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Maria do Canno Malheiros Ternos o prazer de apresentar aos Ieitores o quarto numero da 
revista PANDAEMONIUM  GERMANICUM.  Como volume 4 (ao invks de 
3.2) e jii com a data do ano 2000, ele 6 publicado com um pequeno 
atraso. Ressaltamos que, em Parte, OS artigos presentes neste numero 
estäo atrelados iqueles do numero 3.1. De fato, o plano de realizar 
dois numeros por ano mostrou-se bastante ambicioso para a pequena 
equipe de organizadores. 
Fundada em 1997 como 6rgZo de publicacao e intercambio de 
idiias nas iireas de literatura e lingua alemä, bem como de traduqao 
entre o alemäo e outras linguas, a revista PANDAEMONIUM  GERMANICUM 
tem conquistado seu espaqo em nivel nacional e internacional. Os 
quatro primeiros volumes contern contribuicöes ern portugues, ale- 
mäo e ingles, de autores de cinco paises: Brasil, Alemanha, Estados 
Unidos, Marrocos e Itilia. Incluindo o presente numero, ja publica- 
mos 59 artigos, 14 resenhas de livros, bern como as transcriqoes de 
duas mesas-redondas e de urna entrevista, perfazendo um total de 
quase 1.500 piginas. Evidentemente, a maioria desses trabalhos foi 
I 
elaborada por autores brasileiros, que demonstram corn iss0 a produ- 
tividade e criatividade dos Estudos Gerrniinicos ern nosso pais, en- 
quanto as nurnerosas contribuicöes de colegas do exterior compro- 
vam a vivacidade do intercambio intelectual entre a Germanistica do 
Brasil e de outros lugares do rnundo. 
Desde o inicio, a nossa politica editorial tem sido bastante rigi- 
da em relaqäo i  qualidade. Todos OS arrigos subketidos passam peio 
crivo de dois pareceristas independentes, especialistas nas Greas em 
questäo, sendo que, ate agora, cerca de um terco dos trabalhos foi 
aceito sein alteraqoes, outro terqo foi devolvido aos autores com su- 
gestöes para um aprofundamento antes da pubiicacäo e o ultimo ter- 
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ampla aceitaqäo do procedimento por parte dos autores e pelo cresci- 
mento constante do interesse dos leitores, niio apenas no Brasil como 
rarnbim em  outros paises. Desde 1999, a revista esti  sendo indexada 
pela Modem Langrlnge Association ofAinerica (MLA). 
0 presente nurnero divide-se ern tres Partes, a primeira de lite- 
ratura, a segunda de Iingua e a terceira de resenhas. 0  principal enfoque 
da parte de literatura recai sobre BertoIt Brecht, cujo centeniirjo foi 
comemorado em 1998. Em setembro desse ano, a Area de Alemäo da 
USP promoveu um evento comemorativo sob o titulo Cun anos de 
Brecht do qua1 participaram numerosos especiaIistas corn conferen- 
cias, discussöes e apresentacöes. Os oito prirneiros textos deste nii- 
mero baseiam-se ern participacöes nesse evento. Josi Antonio Pasta 
Jr. busca afinidades entre Brecht e o Brasil; Ini Camargo Costa ex- 
plica o conceito do teatro ipico; Gerd Bornheim quesriona a atuali- 
dade de Brecht no final do siculo XX; Willy Coriea de Oliveira apre- 
senta Hanns Eisler, o compositor que compos numerosas musicas 
para peqas e poemas de Brecht; EloA Heise compara dois poemas: 
um de  Brecht e um de  Ivan Lins; Ruth Röhl confronta Brecht e Heiner 
Müller; e CeIeste H. M. Ribeiro de Sousa interpreta uma alusäo ao 
Brasil na peca Baal. 0 bloco sobre Brecht encerra-se com a transcri- 
qiio de uma mesa-redonda composta por Caco Coelho, Fernando Pei- 
xoto e Willi Bolle acerca da estitica do teatro de Brechr e da sua 
relevincia para o Brasil de hoje. 
0 segundo bloco de artigos sobre literatura compöe-se de tra- 
balhos tematicamente diversos. Maria do Carmo Malheiros apresen- 
ta  Hans Jacob Christoffel von  Grimrnelshausen, o romancista ale- 
mäo mais importante do siculo XVII; Dagmar von Hoff  trata das 
tentativas desesperadas de Kaoline von Günderrode de sobreviver 
como poetisa dramitica na sociedade rnachista do inicio do s6culo 
XIX; Willi Bolle compara duas descriqoes do amanhecer no Amazo- 
nas, de Carl. Friedrich Philipp von ~Müstius  e ~Mirio  de Andrade, 2 luz 
da teoria das cores de Goethe; Karin Volobuef interpreta a narrariva 
A i~ztllher  seiTz  solnbra de Hugo von Hofrnannsthal; Florian Vaßen 
discute o tratamenro de colonialismo e Iijstoria em obras de Anna 
Seghers e Heiner Müller; e Manfred Weinberg dedica-se A quest20 da 
violencia em  nivel de conteudo, foma  e producäo, nas entrevistas de 
Hubert Fichte com o "Homem de Couro", Hans Eppendorfer.  D 
A parte sobre lingua conta com dois artigos extensos. No pri- 
meiro, Claudio Di Meola trap  um perfil gramatical e semantico das 
preposicoes da lingua alemä; no segundo, Heinz Vater explica dois 
modelos recentes da fonologia, a Fonologia Autosegmental  e a 
Fonologia Mktrica. 
Na parte de resenhas, finairnente, apresentam-se quatro livros 
sobre assuntos lingüisticos, publicados na Alemanha em 1997  e 1998. 
Todos OS artigos vem acompnnhados por resumos e palavras- 
chave em duas linguas. .Dessa forma, pretendemos  torni-los mais 
acessiveis para um publico international. Agradecemos a ajuda do 
nosso colega John Milton com a revisao dos resumos ern ingles. 
Agradecernos tambim a valiosa colabora$io nas transcriq6es e 
na revisäo das mesrnas por Cassio Pires de F~eitas,  Ana Maria Vassallo, 
Luiz Fernando Dias Moreira, Maria Cilia Ribeiro e Renato Faria. 
Visto as dificuldades de cumprir o cronograma,  a revista 
PANDAEMONIUM  GERMANICUM  retorna ii  periodicidade mual a partir do 
ano 2000. Para o volume 5, solicitamos a submissiio de arrjgos das 
ireas de literatura e linsua alemiis e de rraducno. Os trabalhos podem 
ser redigidos em alemiio, portugues ou inglts. 
Colocamos este numero nas rniios dos leitores e desejamos que 
ele seja recebido como uma contribui~iio  skria para  OS Estudos 
Germdnicos brasileiros e internacionais. 
Siio Paulo, ourubro de 3000 
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schrift PANDAEMO~IUM  GERMANICUM  vorstellen zu können. Zunächst 
als zweite Hälfte des dritten Bandes geplant, erscheint sie nun als 
Nr.4, Jahrgang 2000, mit einer leichten Verspätung. Leider erwies 
sich das Vorhaben, zwei Nummern pro Jahr zu produzieren, als ziem- 
lich ehrgeizig für das kleine Team von Herausgebern. 
1997 als Organ für die Veröffentlichung und den Gedanken- 
austausch auf den Gebieten der deutschen Literatur und Sprache so- 
wie der Übersetzung zwischen dem Deutschen und  anderen Spra- 
chen gegründet, hat PANDAEMONIUM  GERMANICUM  sich inzwischen sei- 
nen Platz auf nationaler und internationaler Ebene erworben. Die er- 
sten drei Jahrgänge enthalten Beiträge in portugiesischer, deutscher 
und englischer Sprache von Autoren aus fünf Ländern: Brasilien, 
Deutschland, den Vereinigten Staaten, Marokko und Italien. Die vor- 
liegende Nummer eingeschlossen, haben wir auf insgesamt fast 1.500 
Seiten 59 Aufsatze, 14 Rezensionen sowie Transkriptionen von zwei 
Podiumsdiskussionen und einem Interview veröffentlicht. Es ist klar, 
dass die Mehrzahl der Aufsätze von brasilianischen Autoren stammt, 
die damit die Produktivität und Kreativität der Estudos Germanicos 
in unserem Land deutlich machen, während die zahlreichen Beiträge 
von Kolleginnen aus dem Ausland die Lebendigkeit des intelIektue1- 
len Austauschs zwischen der Germanistik Brasiliens und anderer Teile 
der Welt unter Beweis stellen. 
Von  Anfang an war unsere Herausgeber-PoIitik anspruchsvoll 
in Bezug auf die Qualität. Alle eingereichten Artikel werden von zwei 
unabhängigen Gutachtern beurteilt, die auf den jeweiligen Gebieten 
Spezialisten sind, wobei bisher etwa ein Drittel der Arbeiten unver- 
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Überarbeitung vor der Veröffentlichung an die Autoren zuriickge- 
schickt wurde, während das übrige Drittel nicht zum Druck ange- 
nommen werden konnte. Durch die breite Akzeptanz, die dieses Ver- 
fahren bei den Autoren gefunden hat, sowie durch das konstant zu- 
nehmende Interesse der Leser, nicht nur in Brasilien, sondern auch in 
anderen Ländern, fühlen wir uns in dieser Politik bestärkt. Seit 1999 
wird die Zeitschrift von der Modem LAlnguage Association of America 
(MLA) indexiert. 
Die vorliegende Ausgabe besteht aus drei Teilen, von denen 
der erste Aufsätze zur Literatur, der zweite Arbeiten zur Sprache und 
der dritte Rezensionen enthält. Der Schwerpunkt irn Literaturteil gilt 
Bertolt Brecht, dessen hundertster Geburtstag 1998 gefeiert wurde. 
Im September jenes Jahres veranstaltete das Institut für Deutsch der 
USP eine Festwoche unter dem Titel Huizderr Jahre Brecht, an der 
zahlreiche Spezialisten mit Vorträgen, Diskussionen und Aufführun- 
gen teilnahmen. Die ersten acht Texte der vorliegenden Nummer ge- 
hen auf Beiträge zu dieser Festwoche zurück. Jos6 Antonio Pasta Jr. 
sucht Affinitäten zwischen Brecht und Brasilien; In6 Camargo Costa 
erläutert das Konzept des epischen Theaters; Gerd Bornheim fragt 
nach der Aktualität Brechts am Ende des 20. Jahrhunderts; Willy 
Correa de Oliveira stelIt Hanns Eisler vor, den Komponisten, der zahl- 
reiche Musiken zu Stücken und Gedichten Brechts geschrieben hat; 
Eloi  Heise vergleicht Gedichte von Brecht und Ivan Lins; Ruth Röhl 
stellt Brecht und  einer ~üller  gegenüber; und Celeste H. M. Ribeiro 
de Sousa interpretiert eine Anspielung auf Brasilien im Stück Baal. 
Der Block über Brecht endet mit der Transkription einer Podiums- 
diskussion mit Caco Coelho, Fernando Peixoto und Willi Bolle über 
die Ästhetik des brechtschen Theaters und ihre Relevanz für das heu- 
tige Brasilien. 
Der zweite Block mit Aufsätzen zur Literatur besteht aus the- 
matisch breit gestreuten Arbeiten. Maria do Carmo Malheiros stellt 
Hans Jacob Christoffel von Grimrnelshausen  vor, den wichtigsten 
deutschen Romanschriftsteller des 17. Jahrhunderts; Dagmar von Hoff 
be handelt die verzweifelten Versuche der KaroIine von Günderrode, 
als dramatische Dichterin in der männerbestimmten Gesellschaft des 
beginnenden 19. Jahrhunderts zu überleben; Willi Bolle vergleicht 
zwei Beschreibungen des Sonnenaufgangs am Amazonas von Carl 
Friedrich PhiIipp von Martius und Mirio de Andrade im Lichte der 
Farbenlehre von Goethe; Karin Volobuef interpretiert die Erzählung 
Die Frau ohne Schatten von Hugo von Hofmannsthal; Florian Vaßen 
diskutiert die Behandlung von Kolonialismus und Historie in Wer- 
ken von Anna Seghers und Heiner Müller; und Manfred Weinberg 
widmet sich der Frage der Gewalt auf den Ebenen des Inhalts, der 
Form und der Produktion in den Interviews von Hubert Fichte mit 
dem "Ledermann", Hans Eppendorfer. 
Der Sprachteil bringt zwei' umfangreiche Aufsatze. Im ersten 
von ihnen zeichnet Claudio Di Meola ein grammatisches und seman- 
tisches Profil der deutschen Präpositionen; irn zweiten erklärt Heinz 
Vater zwei jüngere Modelle der Phonologie, die Autosegmentale und 
die Metrische Phonologie. 
Im  Rezensionsteil.  schließlich werden vier Bücher über lingui- 
stische Themen besprochen, die 1997 und 1998 in Deutschland er- 
schienen sind. 
Allen Aufsätzen wurden Zusammenfassungen und Stichwör- 
ter in zwei Sprachen beigefügt. Auf diese Weise hoffen wir, ihre Zu- 
gänglichkeit für ein internationales Publikum zu verbessern. Wir  dan- 
ken unserem Kollegen John Milton für die Hilfe bei der Revision der 
Zusammenfassungen auf Englisch. 
Wir danken auch folgenden Mitarbeiten für die Transkriptio- 
nen und deven ~evision:  CAssio Pires de Freitas, Ana Maria Vassallo, 
Luiz Fernando Dias Moreira, Maria Celia Ribeiro, Renato Faria. 
Pandaernonium Cer. n. 4,  p. 13-16,2000 Angesichts der Schwierigkeiten den ZeitpIan einzuhalten, kehrt 
PANDAEMONIUM  GERMANICUM  ab 2000 zu jährlicher Erscheinungswei- 
se zurück. Für den fünften Band laden wir zur Einreichung von Auf- 
sätzen zu Fragen der deutschen Literatur und Sprache sowie der Über- 
setzung ein. Die Arbeiten können auf  Deutsch, Portugiesisch oder 
EngIisch geschrieben sein. 
Wir wünschen uns, dass diese Nummer als Beitrag zur brasilia- 
nischen und internationalen Germanistik das Interesse der Leser fin- 
det. 
Säo Paulo, irn Oktober 2000 
Claudia Don~busch  & Harhrik Blül~dorn 
Geleitwort Jos.4  Antonio Pasta Js** 
Abstract: This article discusses some aspects of Brecht's  work and its relationshjp 
with the Brazilian  literary, histoncal and socio-political  life. The focus is on the 
inconsistency of the stniggle for the so-called Bildlrng, where the advances of new 
ideas and social foms  are in conflict with a reactionary context. 
Keywords: Brecht; Reception in Brazil. 
Zusammenfassung: Dieser Aufsatz behandelt einige Aspekte des Werkes Brechts 
und seine Beziehungen zum literarischen, historischen und sozio-politischen Leben 
in Brasilien. Irn Zentrum des Interesses stehi die Inkonsistenz des Strebens nach der 
sogenannten Bilduiig, wo die Entwicklung neuer Ideen und Sozialformen in Konflikt 
mit einem reaktionären Kontext steht. 
Stichwörter: Brecht; Rezeption in Brasilien. 
Palavras-chave:  Brecht; Recepcäo no Brasil. 
A obra de um grande escritor, como a de Brecht, certamente ofere- 
ce muitas e diversas coisas aos muitos e diferentes leitores que dela se 
aproKimam. Ele pr6prio quis assim: se näo desejou que ela fosse tudo 
Este texto 6  a transcrisäo de uma palestra proferida na USP por ocasiäo da XI1 
Sernana de Literatrrra Alemä "Cem  anos de Brecht", organizada pela kea  de 
Alemäo, de 14 a 17 de setembro de 1998. Guarda ainda, por isso, caracten'sticas 
da exposicäo oral e do carater de anotacäo que Ihe deu origem. 
*  0  autor 6 Professor Associado do Departamento de Letras ClAssicas e Verniculas, 
kea  de Literatura Brasileira, da USP. 
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ele quis ao menos escrever algo Para cada ccasiäo, conforme deixa perce- 
ber em sua emulaqäo de Shakespeare. Aproxima-se, assirn, por um lado, 
de seu compatriota Goethe, poeta de ci~runstcincia,  em um sentido muito 
profund0 e, por outro lado, desse modeIo incontornivel para o projeto 
alemäo de edificar  um teatro nacional clksico -  WdJiam Shakespeai-e,  em 
quem a consciEncia de reper-rio  ultrapassa aquela de um chefe-drama- 
turgo para incidir, ja, sobre as situaqöes capitais da vida mesma. 
Em alguma medida, essa riqueza e essa especificidade podem se 
abrir tambkm, i  claro, Para um brasileiro que dessa obra se aproxime. 
Mas se ele tiver alguma~consciencia  de seu lugar, isto 6,  se conservar um 
olho posto na circunsthcia brasileira, mais cedo do que imagina iri re- 
encontrarno autor alemäo, näo obstante as muitas diferenp,  alguns dos 
n6s e conflitos principais que constituem o solo de sua pr6pria experien- 
cia intelectual, justamente naquilo que talvez a caracrerjze como mais 
especificarnente brasileira. 
De foma  curiosa, esse encontro Brecht-Brasil de que Se fala aqui 
nao se da nas 5guas do Brecht mais imediatamente internacionalista. Ao 
contririo, 6 16 onde ele 6 mais caracteristicamente alemäo que parece 
falar de modo mais direto i  circunsthcia brasileira. Essa atraqäo entre 
subitinea e inesperada, mas que parece determinada desde sempre por 
um fundo comum que se  oculta, 6 dificil deixar de charna-la de afinidade 
eletiva. Nio se trata, portanto, daquela aproximaqäo determinada pela 
influencia ou pela recepciio de Brecht no Brasil. -  quest50 das mais rele- 
vantes e instrutivas -  mas de algo de ouua ordem, que diz respeito aos 
dilernas culturais bkicos, que determinam o proprio ponto de vista do 
escntor e,  portanto, comprometem a priipria dimensäo projetual das obras 
literarias. Talvez se pudesse dizer que essa afinidade eletiva possui, en- 
tZo, teor epistemologico (se me pemiitern o termo) e que, assirn, trata-se 
de algo como uma aproximacäo que 6 da ordern da perrnanencia e do 
devir, näo da nostalgia -  rubrica sob a qua1 a rapidez oportunista tenta 
sepultar toda aproximaqäo atual de Brecht. 
20  Pasta Jc,jA,  -  Brechr e o Brasil 
Claro que, h primeira vista, säo as diferencas que mais nos cha- 
mam a atencäo. Elas säo muitas e fortes, e uma delas ji se comecou a 
indicar acima: onde encontrar entre n6s essa dimensäo de conseqüencia 
da obra de arte, que a faz ter como parhetro iiltimo a  vida, tio 
poderosa em  Brecht, que empenha todo o sujeito e o seu destino em sua 
constituiqio implacivel? Ela cai como uma surpresa, melhor, como um 
choque, em uma ambiencia onde a experiencia cultural tinha e tem mui- 
to de ornamental, ou seja, de algo que näo se leva inteiramente a skrio. 
Quem quer que näo faca o jogo dessa festa pobre em que se simula o teor 
de verdade do pensamento e da arte, experimenta o sentimento de pre- 
senciar uma comidia intelectual, cujos fundamentos maciqamente 
antidemocriiticos -  de exclusZo e priviligio -  näo permitem ver como 
engraqada, mas como oscilante entre o ridiculo e o abjeto. A simples 
dimensiio de conseqüencia, como constitutiva da obra, ja tem car6ter 
subversiv0 nesse meio. 
Assim, as diferengas que o encontro de Brecht permite expen- 
mentar näo säo algo a desprezar, mas a experimentar täo amplamente 
quanto possivel. A atraqäo, de inicio, se da pelos antipodas, e pode ser 
proveitosa. 
Mas 1fi mesmo, em nossos maiores autores, onde essa dimensäo 
de conseqü2ncia se frustra -  no auge da diferenca, portanto -  i  que se 
pcde ver repontar o referido solo comum da experiencia intelectual. Nesses 
escritores, desde Machado de Assis e mesmo antes, esse movimento 
frustrado, tiio caractenstico, n2o i  falta de taiento ou de empenho. Ele 
testemunha, antes, sua fidelidade a uma matiria hstorica que, para o 
grande artista, nunca i  o caso de falsear. Näo 6 outra coisa, alias, que OS 
faz ser o que sZo. 
Na circunstbcia brasileira, feita de acornoda@es  sucessivas, sem- 
pre pelo alto, nenhum desses autores encontrou a radicalizaqäo historica 
que permitiu, em Brecht, seu radicalismo particular, mas, como ele, cada 
um dos nossos autores fez a experiencia de confrontar uma descontinui- 
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obra. 
A enfase nas formas da continuidade, que crescentemente se foi 
desenvolvendo na obra de Brecht, 6 reacäo contradi  t6ria a urna expenen- 
cia radical do descontuluo, vivida como perdicao e ruina. E preciso ter 
consciencia de que essa 6 das faces rnenos reconhecidas de seu trabalho, 
empanada tanto pela voga do  jove~n  Brecht quanto pela wlgata brechtiana 
do engajamento, mal compreendido, muitas vezes intencionalmente, 
como instrumentaliza~iio  e irnediatismo absolut0 da producäo artistica. 
De fato, no Brecht das prirneiras pegas -Baal, Tambores na noite, 
Na selva das  cidades ... -  algo como urna paixäo da destniicZio da impeto 
2 escrita. Bernard DORT  encontra, nesse Brecht, o ritmo de um "tempo da 
destruigZoW,  e Hans MAYER  fala de um "anticulto da desapancäo" e, mes- 
rno, de uma "fascinacäo da morte e da destmicäo". Ern 1925, nos seus 
Escritos sobrepolitica e soriedade, ele pr6prio escreveri: "Eu n5o expe- 
rimento a necessidade de que um sd pensamento meu permaneca; gosta- 
ria, ao contrikio, que tudo fosse consumido, assimilado, aniquilado". 
E certo que o impulso agressivo e destmidor jamais desapareceri 
da obra de Brecht, mas näo 6 menos notivel a transforma$io de funqäo 
por que viri a passar. Especialmente depois da Opera dos tr2s vintins, 
tem-se a sensacäo de encontrar um Brecht avesso a esse primeiro. Tor- 
nam-se mais e mais numerosos e integrados, na sua obra, OS recursos da 
continuidade, isto 6,  os dispositivos que visam a assegurar sua duraqäo, 
sua reposicäo e integridade. Niio 6 possivel esgoti-los aqui, mas a nqäo 
de modelo ganha posicäo centrai em seu trabalho: a peqa, que näo hesita 
em retomar e vxiar um modelo, se faz, ela propria, inodelizante, visa 2 
sua reprodutibilidade; m~l~~licarn-se  OS textos e livros-rnodelo  de ence- 
nacöes, e Brecht passa a avancx  a nocao, esdrdxula para uma sensibili- 
dade p6s-romhtica, de  "irnitacäo soberana", criticando o vulgar despre- 
zo que se tem "pela  dificil arte de imitar".  Ainda nessa linha, pecas- 
chave da drarnaturgia dem5  e international (da Antigüidade Clissica ao 
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rnundo modemo) säo refundidas e integradas ao corpus brechtiano. As 
pecas nZo mais se sucedem, simplesmente, umas k outras, mas passam 
a ser pensadas como conjunto integrado, dando i  nq5o  de repertorio de 
um hico  autor um sentido que ela näo mais conhecera  desde Shakespeare. 
Passa, tambim, a escrever no que ele prdpno charnou de Basic Geman, 
deixando claro que tem "rnuitas fronteiras a cruzar": politicas, de classe, 
de lingua, de cultura etc -  urna especie de hiper-tradutibilidade sendo ai 
diretarnente visada. Tradutibilidade, retornada da tradigäo, continuida- 
des histbricas, refacciio do conceito de imitacäo, repertorio,  cariter 
modelizante da producäo: toma-se dominante, agora, a enfase nas conti- 
nuidades. 
0 que subjaz a essa transfonna~äo?  As razks  säo muitas e com- 
plexas mas, mesmo sob o risco de sirnplificacäo excessiva, 6 possivel 
indicar o essential. E certo que o nazismo e o exilio säo determinantes 
dessa atitude, ao se imporem como experiencia de mptura violenta, de 
destruicäo do carnpo dacultura, o que faz ver com outros olhos OS poten- 
ciais de clarifica~äo  e organizacäo que este guardava ern seus momentos 
fortes. Mas ambos, nazismo e exiiio, funcionarn, antes, como insthcia 
de cristalizagäo de urna experiencia que, a rigor, comecara antes -  a 
experiencia do poder desagregador da foma-mercadoria,  do qua1 ambos 
se revelararn, na verdade, momentos exponenciais. Foi, de fato, ao expe- 
rirnentat na dpera dos t$s  vintins e nos acontecirnentos subseqüentes 
d 
(o fdrne, o processo judicial, a polernica publica etc), que, sob o imgrio 
do mercado, "tudo que 6 solid0 se desmancha no ar", que Brecht se deu 
conta do cariter unilaterai e fmaimente ingenuo de suas anteriores ten- 
dencias A destruicäo e ao aniquilarnento. 
E essa experiencia que o levari ao reencontro dialitico com os 
projetos dos clissicos nacionais, Lessing, em certa medida, mas princi- 
palmente Schiller e Goethe. Brecht reconhecera entäo, em seu esforco 
para a formac2o de urna literatura national, urna situaeäo analoga i  sua 
pr6pna. Ern ambos os casos, ele veri, o esforco pela Bildung 6 determi- 
nado pela misirin alemä, que de modo sombrio se reedita,em seu pro- 
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mentaria, asinaiada por aguda descontinuidade, ve confröntar-se o atra- 
so que Ihe 6 pecuiiar ao avanqo de novas ideias e novas forrnas sociais, 
num universo que Ihe 6 mais que contiguo, do qual ela finalrnente parti- 
cipa, em posicäo deslocada. Se, antes,  eram as ideias da Revolugiio Fran- 
cesa que se viviam como.iguaImente presentes e deslocadas no contexto 
fragmentado e.  semi-feudal da Alemanha, agora eram as ideias socidis- 
tas que se experimentavam como que ern regirne de invers30 ou perver- 
säo no contexto regressivo da nazificaqao aiemä. A reediqäo sombria de 
circunsthcias analogas irnp6e a percepqäo da Hist6ria como pesadelo, 
como forma regressiva do eterno retorno do mesmo (percepcäo que se 
irh refratar de outro modo nas obras de Benjamin e Adorno) -  eviden- 
ciando coordenadas trans-historicas da experiencia intelectual: sobre o 
pano de fundo da referida fragmentacäo, experiencia do deslocamento 
das ideias progressistas em contexto regressivo, e do convivio, sempre 
incongruente, de exigencias modernas e arcaicas igualmente impositi- 
vas. 
0  encontro desse peculiar concurso de circunst2ncias fere de ime- 
diato a atenqäo de quem observa a situacäo brasileira. Este logo reconhe- 
Ce, ai, näo obstante as diferencas, coordenadas analogas iqueias que cons- 
tituem o solo hist6rico da pr6pria experidncia intelectual que lhe diz res- 
peito de mais perto. Sobre um fundo de fragmentacäo e descontinuidade  . 
dos esforcos produtivos, 6 .inevitivel ao brasileiro, que se näo ilude, o 
sentimento de uma perrnadncia perversa de situaqöes arcaicas, que se 
ultrapassam Sem que sejarn superadas. Nesse contexto, 6 central a expe- 
riencia do deslocamento de ideias socialmente avancadas, simultanea- 
mente presentes e descabidas -  situaqäo peculiar para a qud Roberto 
Schwarz encontrou a f6rmuladas "idiias fora do lugar". 
Ern qualquer plano em que se considere a Bildung,  nessa situaqso, 
seja no nivel do sujeito individual, da constituicäo da obra ou da cultura, 
multiplicam-se as fomas de conjunqao incongruente de regimes'arcai- 
cos e modemos, notadamente aqtielas que supöem, respectivamente, a 
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autonomia do individuo e sua dependencia pssoal  direta. Tambem aqui, 
a identificacäo, a analise e a enfomuz~äo  desses embates do descontinuo 
e do contradit6rio fazem o nucleo viv0 das obras capitais de nossa litera- 
tura. Nossos irabalhos artisticos e intelectuais mais relevantes so o säo na 
medida em que o realizarn. 
A obsessäo pela Bildung tem, sob esse aspecto, matrizes seme- 
lhantes em ambas as culturas. No Brasil, como se sabe, ela constitui 
verdadeira idkiafuca, para usar a expressäo machadiana, e, para alkm de 
suas manifesta@es amalucadas,  responde pela fieira de obras centrais  de 
interpretaqäo do Brasil. que Ern, todas, em seu titulo ou subtitulo,  a pala- 
vra forma~iio:  de Caio Prado Ir. c Gilberto Freyre a Antonio Candido e 
Celso.Furtado, enue outros. No plano internacional, Brecht 6 dos 
rarissimos autores contemporfineos a oferecer aos brasileiros a 
contrapariida critica e radical desse esforqo pela formaqäo, desenvolvido 
desde bases em Parte semelhantes. De certo modo, 6 para aquele a quem 
6  negada a posicäo do centro, OS  que tdm como lote a dualidade 
constitutiva, que 6 posta a ocasiiio de realizar OS esforcos de totaliza$äo e 
de libertaqäo do que 6 essential nos fenamenos historicos. 
Näo se trata, entretanto, de algo dado, rnas, a cada vez, de uma 
conquista a se fazer, dialeticamente, 0 superior alcance esdtico e o po- 
der de antecipaqäo dos cl&sicos alemiies e deste seu herdeiro em nosso 
skculo, Brecht, assim como a alta qualidade estktica e o cariter 
antecipatorio de um Machado de Assis devem-se i  sua capacidade de 
transformar a desvantagem  em vantagem, isto 6,  a posicäo deslocada em 
ponto de vista privilegiado para investigar e levar 2s ultimas conseqüen- 
cias o que, no centro do sistema, näo se desveIa corn a crueza com que o 
faz na sua periferia. Sob esse aspecto, de certo modo reencontramos, 
BrasiI e Alernanha, criterios de excelencia que derivarn de um mesmo 
padräo propriamente excentico, nem sempre imediatamente acessivel 
em paises centrais da evolucäo capitalista. 
E ponto pacifico, emnossos estudos iiterarios, o reconhecimento e 
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XwI;  em  nossa forinaqäo. De sua amplitude e  peso, näo ternos duvidas. 
Mas d=  certa rnaneira, dos franceses emprestamos principdmente algo 
como o quadro gerat de um sistema literhrio e a formula~~o  positiva de 
nossas pr6prias aspiraqks i?  cons  tituiciio de um canone, com dimensäo 
identithia dirmativa. Mas cada vez que nossa dualidade mais funda nos 
atingiu, a cada vez que se tratou de dar forma aos irnpasses e contradi- 
qks  de nossa formaqäo supressiva, e As  singularidades e pulsoes esqui- 
sitas que ela pöe em cena, foi com OS alernäes -  os escritores e pensado- 
res alemzes -  que nossos escritores dialogaram, hs vezes de forma surda 
e subterrhea. Foi em dialogo com Goethe e Schiller que Goncalves 
Dias fo~ulou  o sentimento nacional e metafisico de deslocamento. Foi 
ainda em dialogo oculto com Goethe que Machado de Assis deu forma 
ao Esau e Jac6, e mode1ou a demanda de impossivel propria aos nossos 
faustos perifkricos, aos nossos Napoleks de Barbacena e do Catete. Aos 
mesmos faustos e aos desvzos mais ocultos do Meister goethiano vol- 
tou-se Guimaräes Rosa para dar corpo aos abismos de dualidade que 
fazem o Grande Se&,  assirn como foi em didogo com os alemäes que 
Miio  de Andrade procurou figurar a situaqäo dilacerada do intelectuai 
em situacäo regressiva, no Amaq  verbo iizrransitivo e outros textos. A 
investigaqao dessa afinidade eletiva ainda mal cornecou, e so ganhada- 
mos se pudessemos levi-la adiante. Se a porta para faze-10 for, em algurn 
caso, a de Brecht, tanto meIhor: ao menos näo seri a porta da direita. 
DORT,  B. hcture  de Brecht. Paris, Seuil, 32-44, 1960. 
' 
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Ao tratar das dificuldades para compor e compreender a m6sica 
nova (Schoenberg), Adorno park de algumas das idiias de Brecht em 
"Cinco dificuldades para dizer a verdade", texto de 1934. Adorno assu- 
me neste ensaio dos anos sessenta (ADORNO  1985) que as  dificuldades a 
que se referia Brecht näo siio exclusivas do escritor, säo tarnbem do mli- 
A autora B Professors Doutora do Departarnento de Teoria Literaria e Literatura 
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gia. A experiencia assinalada por Brecht näo se limita ao teatro; toda arte 
fracassa; o artista näo pode mais ser ingenuo: "assim como a escrita, a 
composicäo musical enfrenta dificuldades objetivas antes desconheci- 
das; estas dificuldades estao relacionadas essenciahente ao Iugar da arte 
na sociedade  e näo desaparecem pelo simples fato de ninguim se ocupar 
delas." Quando se cultiva a musica de maneira irrefletida, explica o fil6- 
sofo, quando a m6sica näo percebe que suas dificuldades säo o seu pres- 
suposto e näo as assume, entäo degenera no ja dito centenas de vezes, 
degenera em uma espicie de tautologia do mundo que, alim disso, pik 
uma aura em torno das coisas e confia  que o triste 6 imutivel e assim 
deve ser (ib.: 112 s.). 
As consideracöes de Adorno sobre a.linguagem tonal da musica 
säo täo esclarecedoras e täo prdximas das que podem ser feitas sobre a 
fom  do drama que 6 possivel trabalhar corn a hipotese de que suas 
conclus6es sä0 andogas b  que ap6iam a intervencao de Brecht na defe- 
sa de uma nova foma de fazer teatro, chamada ipica por razks'hist6ri- 
cas que pretendemos esbgar. 
Segundo o filosofo,  ja deveria ter ficado claro que OS meios tradi- 
cionais de composi~äo,  bern como as formas por eIes criadas, form 
afetados e modificados pelos meios e formas de configuracäo desenvol- 
vidos posteriomente. Muitos se comportam, no entanto, como se OS meios 
tonais fossem algo natural, quando na verdade surgirarn na historia, s50 
resultado de urna transformaqäo e, por iss0 mesmo, tarnbem säo transi- 
t6rios. Para dizer a mesma coisa em outra linguagem, o nivel alcanqado 
pelas forqas produtivas tknicas da mfisica esti muito acima das forqas 
produtivas subjetivas, isto 6,  do rnodo como o compositor reage a eles. 
"Ocorre aqui algo rnuito parecido corn o que se passa na sociedade em 
seu conjun~o:  neIa tarnMrn se produziram grandes discrepincias enre 
a evolucäo das foyas  produtivas tkcnica e os rnodos hurnanos de  ;ead 
gir, as capacidades para utilizar,'controlar e aplicar corn sentido essas 
tecnicas. A expressäo mais evidente deste esrado de coisas pode ser 
vista no fato de que, por um lado, OS seres hurnanos conquistam o espa- 
$0  c6smico e, por outro, regridem psicologicamente, tornam-se infan- 
tis num grau absurdo. Este estado de coisas peneua tarnbem na pritica 
das artes, chega at6 seus detalhes mais sutis." (ib.: 117) 
0 lugar da arte na sociedade atual se tornou incerto porque ela näo 
pode compac  tuar corn a administraqao mercadologica da vida espiritual. 
Tornou-se incerto o que a musica significa para a experiencia dos ho- 
mens aos quais se destina e essa carsncia de um espaco sociai se apresen- 
ta corno a perda de uma linguagem musical dada objetivamente de ante- 
mäo. E Para piorar o.quadro, "a  pseudo-cultura socializada.se op6e h 
recepcäo da nova musica compactuando corn a administracäo do espiri- 
to e com a sua transformaqäo em bem culturai. Esta pseudo-cultura so- 
cializada se opöe i  compreensäo de uma arte que näo quer se submeter a 
esses mec.mismos." (ib.: 133) 
Retomando o exposto no ensaio sobre o fetichismo na mfisica e a 
regressäo da audicäo, Adorno avanca na determinacao hstoricada rona- 
lidade e seu papel no processo, explicando que a adequa~äo  entre o ouvi- 
do e o ouvinte esteve limitada A era da tonalidade e preferencialmente 
em sua figura diatonica. Apesar de ser um produto historico, no prL- 
consciente musical e no inconsciente coletivo a tonalidade parece ter se 
convertido em algo como uma segunda natureza. Isto explica a enorme 
forca de resistencia corn que, na consciencia dos ouvintes, a tonalidade 
se op6e h compreensiio de obras que, por sua vez, form  a consequencia 
inteirarnente l6gica da evolucäo imanente da tonalidade como iingua- 
gem da mfisica. Seria preciso perguntar de onde a linguagem tonal retira 
essa capacidade de resistencia; uma investigacäo hstorica evidenciaria 
que tal Ijnguagem foi em grande medida resultado de um processo niio 
voluntario, näo dirigido. E dificil, a proposito de sua constituiqiio, näo 
pensar nos principios que regem a economia rnonetaria burguesa: "a  to- 
naiidade näo foi por acaso a linguagem musical da era burguesa. A har- 
monia do particular e do geral correspondia ao modelo de sociedade do 
28  Camargo Costa, I. -  0 teatro epico de Brecht  Pandaemonium Ger. n. 4, p. 27-46, 2000  29 liberalismo clissico. Da mesma forma, a tonalidade se impunha, a partir 
dos bastidores, como invisible hand, atraves das espontaneidades  indivi- 
duais e por cima destas." (ib.: 143) 
Assim como as  operacöes de interchbio  na linguagem tonal säo 
relacionadas com as operag6es mercantis, podemos relacionar ao mes- 
mo processo o principio da autonomia do individuo a partir de, e em 
tomo do qual, se constitui o rnundo "que interessa" ao drarna e se estabe- 
lecern as "evid~ncias"  a respeito do que "sempre" teve validade no "tea- 
tro''.  A linguagem tonal impede o ouvido de perceber a rntisica nova 
com a mesma violencia com que a linguagem drarnhtica se constitui em 
obsticulo 2 fmicäo verdadeirarnente 4vre de todo o teatro que se fez 
desde flns do seculo passado. Adomo ajuda a explicar porque at6 hoje 
Brecht 6 um problema a ser decifiado. 
2.  A forma do drarna 
Para estudar a crise do drama, entendido como forma historica- 
mente constituida, ern sua Teona du drama modemo Peter Szondi, dis- 
cipulo de Adomo, parte da idiia de que fonna  .4  conteudo social 
sedimentado; todo contelido, proveniente da experiencia comum, busca 
a sua fbma. Enquanto o artista näo a encontra, tende a adaptar seu con- 
teudo hs formas pri-existentes, havendo urna relacäo dialktica entre o 
enunciado do conteudo e o enunciado formal (cf. SZONDI  1972: 9 ss.).' 
Quando forrna e conteudo se correspondem, a tedtica  do conteudo evolui 
sem problemas no interior do enunciado formal mas, näo havendo essa 
correspondencia, o enunciado do conteudo pode' entrar em contradiqäo 
com o fomal. Neste caso, o contefido p6e a forma em questäo, na medi- 
da em que ele se torna um dado problemitico no interior de um quadro 
que näo 6.  Neste momento hist6ric0, a forma entra em crise. Um impor- 
Corno passamos a resumir e a recoAar OS primeiros capilulos dessa obra de Peter 
Szondi, deixaremos a partir de agora de cith-10 a cada passo. 
tante sintorna da crise pode ser percebido quando os criticos rejeitarn 
uma obra por suas "dificuldades t6cnicas7'. Dificuldades t6cnicas säo 
problemas hist6ricos, -ist0  6, novos conteudos da experiencia que tem 
direito a enconbar sua forma e por isso podem ser pensados como verda- 
deiros sism6grafos sociais. 
Os principais cornponentes formais do drama, quase de acordo 
corn qudquer rnanud do seculo passado, cornqam por sua defini~äo:  a 
foma  teatral que tem por objeto a configura~äo  de re1apk.s intersubjetivas 
atraves do dialogo. 0  produto dessas rela@es intersubjetivas 6 chamado 
aqäo drarndtica e esta pressupik a liberdade individual (o nome fdosofi- 
CO da livre iniciativa),  OS vinculos que OS individuos tem ou estatielecem 
entre si, OS confiitos entre as vontades e a capacidade de decisao de cada 
um. 0 drarna repousa sobre-t& pilares: individuo, acäo e dialogo. 
0 principio formal do drama k a pr6pria definiqiio de individuo 
livre: autonomia. 0 drarna deve ser um todo aut6nom0, absoluto. Näo 
pode remeter a um antes, nem a um depois e muito menos ao que ihe 6 
exterior. Dai tambem a sua deteminaqäo temporal: o presente-que-en- 
gendra-o-futuro segundo a irnplacAvel16gica da causalidade. 0  drama 
näo adrnite o acaso, exige a rnotiva@o de todos os acontecirnentos. 
Os pr6prios temas que interessarn ao drarna säo delirnitados por 
razöes de principio ao hbito  das relaqöes intersubjetivas, por serem os 
unicos passiveis de configuracäo exclusiva atravis do dialogo. 
Quando se fala em individuos km  caracterizados,  esth pressupos- 
ta a exigencia deprofindidade psicol6gica dos personagens. Säo indivi- 
duos que devern ser capazes de assumir seu pr6p1io  destino, bem como 
as  consequCncias dos seus atos, sem se subrneterem a insthcias externas  I 
ou superiores (fatalidade,  deuses, uadicks). Ao contrho,  normalmente 
OS  her&  drarniticos en.ntam esse tipo de insthcias nas pessoas de 
seus agenteslrepresentantes. (J5 se v2 que näo i  qualquer um que pode 
ser her& dramitico.) 
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protagonistas enfrentando os seus antagonistas e o diblugo -  express20 
da vontade, planos, intenqks, objetivos dos personagens -, para ser dra- 
mitico, deve ser veiculo de decisoes. Sendo  o diiiogo o veiculo discursivo 
do drama, näo hi  nele lugar para a narrativa (ipica), mesmo que ele 
sempre esteja "contando  uma hist6ria1'.  Por isso o drama modern0 elimi- 
nou prologo, coro, epflogo -  componentes essenciais a tragidia clksica 
(grega). Esta forma nao adrnite um narrador. 0 drama näo 6 "escrito", 
mas exposto. A relagao com o espectador iambem 6 absoluta, objetivada 
na reivindicacäo da quartaparede. 0 drama exige do espectador urna 
passividade total e irrational: separqäo ou identificacäo perfeita. Por 
Isso o trabalho do ator exige identifica~äo  absoluta com o personagem 
(desaparece o ator para dar lugar ao personagem) porque, repetindo, dra- 
ma nZo 6 representacäo; ele se apresenta a si mesmo. 
Outra consequencia literaria, no hbito da restriqäo formal ou 
conteudistica: sendo o drama primario, umapega sobre assunto histiirico 
jamais poderi ser dramitica. Mas 6 possivel fazer drama com permna- 
gern  hist6rico: .basta coloci-10 num momento de decisao (dramitica), 
maniPu'lando a hist6ria propriamente dita de modo,  a fazer dela simples 
moldura. 0.  dramaturgo, pokm, deve toma  muito cuidado em sua sele- 
$20 dos materiais, pois se a decisäo do personagem tiver cariter hstiirico 
(politico), a peqa pode cair no genero epico. 
Quem conhece minimarnente a histiiia da dramaturgia moderna, 
de Tbsen aos nossos dias, hA  de perceber pelo exposto que nenhum dos 
grandes drarnaturgos atende a essas exigsncias. Por isso mesmo eles säo 
grandes: tentaram, em atencao ao novo conteudo historico que preten- 
diam confxgurar, desenvolver outras formas teatrais! Näo custa lembrar 
que as mais irnportantes foiam minuciosamente analisadas por Peter 
Szondi no livro ciiado. 
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3.  Um pouco de hist6ria 
Ao contrario do que afiia  a rnoderna ideologia teatral, nem sem- 
pre existiu o drarna nos termos em que foi descrito por Peter Szondi. 
Para näo ir muito longe, Hegel, por exemplo, foi um dos estudiosos do 
assunto que dernonstrou como e porque alguns componentes kpicos es- 
senciais da tragidia grega form  eliminados pela tragkdia neocl~ssica, 
que ja caminhava decididamente rum0 ao drama, forma hiscorica criada 
por e para a burg~esia.~ 
Estudos como OS de F. Gm  (2910) e M. LIOURE  (1973) contem 
informaqks indispensivkis para se pensar este genero em seu enraiza- 
mento na Franca do skulo  XVIII. 0 primeiro declara sem rodeios que 
"a  literatura francesa viu nascer no seculo XVm  uma forma drarnitica 
nova, criada ern oposipio aos generos clissicos da Tragidia e da Come- 
dia; para responder As  aspiraqöes da burguesia, que desejava ver consa- 
grada pelo teatro a situacäo cada dia mais considerivel que ela ocupava 
na sociedade" (Gm  1910: 1, gnfos nossos). Michel Lioure mostra que 
at6 1762, data do primeiro registro da palavra drama no Diciondrio da 
Academia, o temo nern ao menos tinha direito de.cidadania na lingua 
francesa. Citando Gaiffe, lembra que o drama näo se dirigia mais 2 aris- 
tocracia de Versailles, mas aos novos privilegiados da fortuna e da cultu- 
ra, cujas atividades estavarn ligadas ao cornkrcio e i  industria. 0 drama, 
no seculo XVIII, i  essential e assumidamente burgue~.~ 
Os capitulos finais da Es~itica  säo absolutamenie conclusivos a respeito. Para 
um exame minucioso das mudancas hisi6ricas na pr6pria compreensäo da pala- 
vra rragidia, tanto ern termos diios vulgares quanto em tennos ticnicos, veja-se 
o primeiro capitulo de WILUAMS  (1992). 0  mesmo auror (WILLIAMS  1991) iem 
uma iluminadon andlise da Fedra na qua1 rnosrn que uma Serie de coiivenqöes 
da tragidia cl&sica foi eliminada em favor do novo conteido social jh presenie 
na obra de Racine. 
Para a hist6ria da palavra, Lioure recorreu  B pesquisa de G. von hoscwrrz 
(1964). 
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gkdia e da comedia (clhsicas) i  tambem Corrente, mas näo diz tudo o 
que deve interessar sobre o assunto. Em seguida veremos com Diderot 
as razöes da recusa dos generos cl&sicos, mas ficaremos devendo a ex- 
posicäo da luta mais complexa e muito mais ambigua que o drama tra- 
vou com outras formas de teatro muito presentes  quando de seu 
surgimento, como 6 o caso do teatro de feira com as suas revistas de ano 
e das diversas modaiidades de teatro p0pu1ar.~  Por outro lado, tambem 
fica faltando estabelecer OS lacos de familia entre o drama, tai como 
elaborado  na teoria e na pritica pelos franceses, e seus antepassados ita- 
lianos, espanh6is e ingleses. Lukacs, por exemplo, inicia sua obra ja no 
capitulo Shakespeafe. 0  mesmo vale para Gaiffe, Lioure e demais histo- 
riadores.do  genero5que,  acompanhando  OS argumentos do pr6prio Diderot, 
acabaram definindo Shakespeare como o "marco zero" desta hist6ria. 
Em 1758, Diderot publicou o seu Discurso sobre apoesia drama- 
rica (DIDEROT  1986), no qua1 apresenta uma nova diviszo da poesia dra- 
rnatica abrindo espaco para as ''fomas  sirias" cuja materia seria o bur- 
gAs. Diderot propunha que, entre a tragidia cl&sica, na qua1 s6 havia 
lugx  para a aristocracia, e a comidia 2 Moliere, na quai a burguesia no 
maximo aparecia como objeto de riso, fossem criadas a comidia seria e 
a tragedia domkstica. Em resumo, o fd6sofo queria que se criasse o dra- 
vx  modemo ern suas divisks bem conhecidas nossas: comddia (final 
feliz) e tragidia (find triste) ou, nas suas palavras, comkdia skria para 
tratar da virtude e dos deveres e tragidia domistica Para tratar das des- 
gracas comuns (i vida burguesa e estratos sociais pr6ximos). 
E tambim provavel que Diderot tenha sido o primeiro a definir 
com clareza o hbito  de onde o poeta drarnitico devia coIher seus assun- 
M. BERTHOLD  (1974) apresenta importanles  maieriais para a identificaqäo  de todo 
esse teamo que acabou sendo eliminado da hist6ria do ieatro modern0 escnta & 
luz dar demandas do drama setecentista. 
*  NO hbi~o  do debate teorico, a genealogia esia esquemalizada  por CARLSON  (1 997).  --__ 
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tos (a esfera da vida familiar,  domhtica, cotidiana, ou privada) e a estabe- 
lecer o dialogo como o veiculo privilegiado do discurso drarnitico,  como 
se pode ver neste trecho do Pai de fmilia: "a  fortuna, o naschnento, a 
educacäo,  OS deveres dos pais para com OS filhos e dos filhos pam  corn os 
pais, o matrimOnio, o celibato, tudo o que se refere 2 condiqäo de um  pai de 
famlha, 6 transmitido pelo dialogo." Damesma forma, na terceira das con- 
versas sobre o Filho natural, ele enumera dgumas das categorias sociais a 
serem observadas em cena no hbito  da vida familiar: o homem de letras, 
o fdbsofo, o comerciante, o juiz, o advogado, o politico, o cidadao, o ma- 
gistrado, o financista, o grande senhor, etc.: "'Isso acrescido das relaqks: o 
pai de fada,  a esposa, OS filhos, a irmi. 0 pai de fan3ia! Que assunto, 
'num s6culo como o nosso que parece näo ter a menor idiia do que 6 um pai 
de familia!" (DJDEROT  1951: 1258) 
A ciacäo do drarna segundo a proposta de Diderot correspondeu  a 
uma especie de expulsäo da e$era  publica do hbito  do teatro, marca 
registrada do teatro grego e do popular, e mesmo da tragedia neoclassica, 
de modo que Peter Szondi näo estava inventando nada quando esclare- 
cia que o drarna so reconhece como legitim0 aquilo que briiha no hbito 
das relagks inter-humanas. E tambem feito do philosophe  a expulsaio 
sumha  de outros estratos sociais, bem como a exclusäo do teatro popu- 
lar, da esfera do drarna. No primeiro caso, ainda nos Entretiens, näo säo 
admitidos criados na cena siria, pois "gente honesta näo lhes permite se 
imiscuir em seus assuntos; se as cenas se passarem so entre OS Senhores 
seräo mais interessantes. Se um criado falar em cena como na sociedade, 
seri desagradivel; se falar de outro jeito, seri falso." (ib.:  1247)6 As 
formas de teatro popular s5o todas devidamente incluidas na rubrica do 
burlesco e como tais devem ser evitadas, na medida em que o burlesco 6 
uma degradacäo da comddia (ib.: 1245 s.). 
A importacäo destas idiias pelos alernges esti na origem dos ik- 
bates que levaram 5 proposicäo'do teatro ipico. 
*  Fica tarnbem estabelecida a norma culla como unica legitirna, Ca  VQ sans u:~. 
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A burguesia alemä (como a de outros paises) niio foi capaz de 
criar um drama h aitura das obras primas de Shakespeare ou das fran- 
cesas, como as de Dumas Filho, apesar do empenho de grandes poetas 
e.homens de teatro como Lessing.,Isso  produziu uma espdcie de com- 
plexo de inferioridade (teatral) que irnpedia os.criticos de perceberem 
as (outras) qualidades de sua dramaturgia e a criacäo de urna .espicie 
de mecanisrno compensatorio na f6mula "peqas para serem lidas" (que 
tarnbem.se manifestou na Fran~a  e em paises menos votados). 
Uma das caracten'sticas da dramaturgia alemä que parece mais 
ter incomodado  OS "homens de teatro" hA  de ter sido a sua vocacäo dita 
kpica, ou a dificuldade de se restringir ao principio dramatico. Isso 
pode explicar o aparecimento em 1863 do manual clissico do profes- 
sor, critico e dramaturgo, Gustav Freytag, sobre a tkcnica do drama, 
onde se nota, para al6m da receita ja exposta em chave cdtica por Peter 
Szondi (resumida acima), o empenho ern explicar aos candidatos a 
dramaturgo a diferenp entre assuntos kpicos e dramAticos. Para dar 
um exemplo nada aleatono: segundo as  convicqöes alemäs, pobres es- 
tZo na esfera do 6pico. Por iss0 trabalhadores, multidäo, greve, guerra, 
revolucäo, tudo o que näo puder ser apresentado de maneira didogada 
6 epico, devendo ser evitado nos dramas (ou no teatro, como diziam). 
Corno as liqöes de Freytag sio clarissimas, 6 suficiente reproduzir al- 
guns de seus passos auto-explicativos sobre a diferenca entre drarnati- 
CO e ipico segundo os interesses alemäes. 
''Entre  as grandes criacöes ipicas [...J  e a arte dramhtica que repre- 
senta personagens  e aqöes na nledida em que iins se desenvolveni 
arravis dos ourros, hh  urna profunda oposiqäo [...I.  0 drama grego 
lutou bravamente com o seu material, que foi retirado do dpico, as- 
sim corno o poeta hist6rico de nosso tempo precisa de muito esforqo 
para transformar idkias hist6ricas  em dramdticas.''  (FREYTAG 
1904: 18) 
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I  "0  neg6cio da arte dramhtica 6 apresentar  uma palräo  que Eeva  a 
7  lrnra afäo. [...I  A exposiqäo de ernocöes apaixonadas como tais 6 
terreno do poeta Iirico; a pintura de eventos emocionantes 6  tarefa do 
poera epico." (ib : 19) 
"A capacidade de produzir efeitos dramdticos näo 6 dada it humani- 
dade por todo o tempo. A poesia dramdtica surge depois da kpica e da 
linca; seu florescimento entre OS povos depende [.. ] especialmente 
de que na vida real do pfiblico OS correspondentes processos mentais 
sejam vu~os  frequente e completamente. Isto s6 6 possivel quando o 
povo atingiu um certo grau de desenvoIvimento, quando OS homens 
se  acostumaram a Se observar uns aos outros criticamente sob o im- 
pulso de fazer alguma coisa, quorido o discurso atingiu rrm  alto grau 
deflexibilidade e um didlogo inteligetite; quando o individno näo e' 
niais liniitadopelos interditos da rradicäo e da  forfa exrerna,  fbrmli- 
ios antigm e costrrrnespoprrlares,  mas 6 capaz de moldar mais livre- 
mente a sua pr6pria vida." (ib.: 23 s.) 
"Aquelas classer sociois que aindapermanecent sob as relapöes ipi- 
cas, cuja vidai! especialmente reguloda pelos cosrumes de seit circu- 
10; classesqite ainda vivem sob a pressäo de circunst4ncias injusrar; 
enfini, tnis classes, na medido em que näo süopm-iictilarmente capa- 
zes de trutispor; de nianeira criariva, seus penrarnentos e eniocöes 
para o discirrso, näo estäo qualificadas  para prodiizir herbis de dra- 
nia. [...I  Se um poeta quiser degradax completamente sua arte [dra- 
mitica], ele poderd escrever uma peqa cheia de controv6rsias, mis 
tendencias, pervers20 social na vida real, despolismo dos ricos, tor- 
mentos dos oprimidos, ou a condic5o dos pobres que da sociedade s6 
recebem sofrimento. (...J esfor~ospara  melhorara vida dospobres e 
das classes oprirnidas devem serpaHe importante do nosso trabalho 
na vida real; a musa da arte n6o i  irmä  de caridade."  (ib.: 65 s.) 
Em determinadas ocasiöes o dramaturgo deve reconer ao arauto, tic- 
nica de natureza 6pica "para relatar incidentes inevitaveis que, por sua 
natureza, näo podem ser representados de maneira algnrna 110 palco, 
Pandaemoniurn Ger. n. 4, p. 27-46, 2000 ou s6.atravis  de mecanismos elaborados -  conflagracöes, batalhas na- 
vais,'tumultas populares, batahas de cavaiaria ou de carros -  tudo aquilo 
em que [...J grandes multidöes estäo em acäo ou mobilizam grande 
comqäo." (ib.: 73 s.) 
No plano das sugestöes priticas, Freytag observa que 6 melhor 
Para a peqa reduzir tanto quanto possivel o numero de personagens e, 
para bem estniniri-la, o dramaturgo deve saber que "o drama tem um 
arranjo completamente motzdrquico; a unidade de sua acäo depende es- 
sencialmente de que a a~äo  se complete em relacäo a um personagem 
dominante. Tarnbem para assegurar o efeito, o interesse do espectador 
deve ser direcionado sobretudo para uma pessoa: este precisa perceber o 
mais ripido possivel em quem vai concentrar pnoritariamente sua aten- 
cäo. [...I Nada i  mais penoso para o espectador que a incerteza sobre 
quanta aten~ao  dedicar a cada um dos personagens importantes." (ib.: 
305) 
J5 nas consideracöes finais, o professor faz uma especie de voto 
piedoso: 
"No  que se refere A Alemanha, parece que ainda näo vivemos num 
ternpo em que apr6pria vida drarnatica do povo possa fluir desimpedi- 
da em sua nqueza. [...J Näo 6  casual que ainda seja täo dificil para o 
poetadram4tico elevar-se das concep~öes  kpica e IIrica de personagern 
e si&a5öes.'' (ib.: 343) 
Os interessados em teatro e em cr-ltica teatral ja  encontraram mais 
de um destes argumentos nas mais diversas circunsthcias, fen6meno 
que ja foi explicado por Peter Szondi: hquela altura do skulo XJX  a 
forma do drarna era objetiva, isto e,  correspondia  ~IS  expectativas de au- 
tores, intepretes, publico e critica, pelo menos na Fraqa  e na Inglaterra. 
A diferenca 6 que, como diziamos, o esforco de Freytag parece dirigir-se 
i  cria@o du drama alemäo, pois o atraso do pais dificultava a propria 
experiencia social pressuposta por esta forma. Por isso ele p6de ser ex- 
plicito corno nenhum outro antes nem depois dele. 
3  8  carnargÖ Costa, I. -  0 teatro 6pico de Brecht 
Do que foi anotado, cabe insistir sobre a distinqäoestabecida pela, 
tradicäo alemii. Primeiro: para ser personagem de .dr,aa,  6 preciso ser 
burgues, de preferencia culto; segundo: o drama exc1ui pobres e oprimi- 
dos que vivem na esfera do kpico, porque näo säo iivres, pelo contrh-io, 
sZo dependentes e, aparentemente mais grave, näo estäo aptos para a 
pritica do dialogo (ou ciiscurso criativo), pois este pressupk espirito 
livre e cultivado. Essa distinqiio ja era lugar  comum entre OS alemäes ao 
tempo de Fwag  e atravessou o skulo sem contestagäo. 0 que näo 
impediu alguns drarnaturgos de escreverem o que chamavarn "drama 
sccial", justamenteporque seus assuntos provinham da esfera ipica de-  I 
vidarnente banida do horizo,nte.drarniitico  (como vimos, pelo argumento 
de que a musa dramAtica näo 6  irmä  de caridada). A historia mostrou que 
pelo menos um grupo de dramaturgos no mundo todo prosseguiu 
desconsiderando  estas recomendaqks, mais levadas a siio  por criticos 
e historiadores do teatro. Um caso cilebre de dramaturgo recalcitrante 
que escreveu drama sobre assunto  6pico 6 o de Gerhart Hauptmann: com 
sua peca Os tecelöes, fez um esforqo notAve1 para dramatizar a,historica 
rebeliäo dos kabalhadores da Silesia e,  corno demonstrark ~eter  ~zondi 
e Anatol ROSENFUI  (1985)', por issomesmo p6s objetivarnente em crise 
cada uma das exigencias "tknicas"  do drama: o conteiido (novo) era 
incompativel com a forma (antiga). 
Outro capitulo desta historia diz respeito aos prodigios academi- 
cos franceses, dos quais boa parte da critica modema 6 hibutAria. Sob a 
hegemonia dape~a  bem feita (drama degradado em f6mula)  nos palcos, 
inclusive o da Comidie,.  desenvolveu-se uma teoria dos g2neros teatrais 
que ao mesmo tempo resfaurava OS generos clksicos,  promovia Racine 
e Moliere a modelos do teatro modern0 e impunha a ambos o principio 
do drama. 0  fenomeno pode ser tudo menos simples e a experiencia do 
Segundo Irnp6rio 6 o seu pressuposto historico-social. Sem paradoxe, 
data desta ipoca a universalizacäo ideologica do principio drarna, a par- 
tir da qua1 o pr6prio teatro grego passarh a ser expiicado por ele. Hegel e 
Ern especiaI sua clhsica analise de Os tecelöes, p. 95 ss. 
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5.  Teatro 6pico 
Na virada do siculo dezenove para o vinte, os dramaturgos mais 
interessantes, pelos critkrios acima, eram os namaiistas para os quais a 
forma do drarna tornou-se um problema, uma camisa de forca que aca- 
bou se rompendo corn o teatro expressionista: dramaturgos como Georg 
Kaiser e Ernst Toiier, na trilha dos experimentos de Strinclberg,  ja tinharn 
encontrado uma nova foma de teatro näo-dramitico. S6  lhe faltava um 
nome. 
A essa tarefa dedicaram-se OS militantes do teatro politico na Ale- 
manha, em especid Bertolt Brecht, que situa historicamente o apareci- 
mento do teatro ipico: 
"Os inicios do drama natunlista foram os inicios do drama kpico na 
Europa. Ern outros centros culturais, China e fndia, esta foma  avanca- 
da ja exisitia h5 dois mil anos. 0 dnrna naturalista nasceu do romance 
burgues  dos ZoIa e dos Dostoievski  [...I.  0s  naturalistas (Ibsen, 
Hauptmann) ienmrn  levar Acena os novos ternas dos romances, e näo 
encontraram outra foma a näo ser a desse romance: a foma kpica: 
Diante da irnediata recepcäo hostil que sua suposta falta de drarnatici- 
.dade provocou, eles se apressaram a abandonar a foma e corn ela o 
material. E assirn se hsu.ou um movimento de avanqo para novos 
terrenos de argurnentaqäo que na realidade era um avanco para a forma 
kpica."  (BREC~  1976 a: 23) 
Brecht situavacommuita  clareza seu teatro no interior de um amplo 
movimento e expunha suas ideias em permanente confronto corn as de 
seus adversarios, isto 6,  adverszhios do movirnento.gera1 do qua1 o teatro 
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kpico foi uma express30 artistica. 0  conceito de kpico foi,posto  em cir- 
culaqäo prheiro por eles, a tim10 de acusaqiio. Houve quem recomen- 
dasse aos drarnaturgos que tentassem escrever romances, a foma ade- 
quada aos assuntos de que tratavarn. Mais adiante, seus adeptos se däo 
conta de que, dada.a  divisao das esferas (lirica, kpica e drarnatica), pres- 
suposta pelos conservadores, bastaria inverter o sinal, transformando a 
objecäo ern proposta: se OS assuntos que interessavarn erarn da esfera do 
ipico e se o teatro que faziam n5o tinha mais nada a ver corn o drama, 
tratava-se de dar esse mesmo nome i  forma nova. Assim foi que aos 
poucos "teatro epico" passou a designar aquelas pecas que haviam rom- 
pido prirneiro corn OS assuntos e depois corn as formas do drama. Enu- 
merando as conquistas formais do novo teatro, Brecht dii o credito a seus 
antecessores: 
"0  rornancista Döblin expressou corn noiivel clareza a diferenqa entre 
OS  dois gineros ao assinalar que, ao contrkio do que acontecia corn 
uma obra drarnhiica, a obn  6pica podia ser conada, tesourada, em par- 
[es capazes de seguir tendo vida pr6pria." (ib.: 127) 
Identificando na critica e no pfiblico algumas razöes da resistencia 
ao teatro ipico, o dramnugo observa corn a devida iro-a  que "um consu- 
rnidor apenas do agradivel considerarii estas obras [ipicas] pouco claras, 
porque estas colocam, precisamente, a falta de clareza nas rela~öes  huma- 
nas. Em nosso tempo as relaqöes dos homens entre si säo pouco c1ara.s. E 
funcäo do teatro achar a foma de,  representar esta falta de clareza da ma- 
neira mais clksica possivel, quer dizer, na caha  epica." (ib.: 56) 
"Os  modelos  [do leairo ipico] säo violentamente cornbatidos peios 
defensores do aniigo, da rotina -  que passa por experiencia -  e da con- 
vencäo -  que pasa  por liberdade criadora." (BRECW  1978: 17) 
Nurn escrito de publicacao posturna,A compra do latiio, encontra- 
se o que interessa ao teatro epico: "a  forma como OS homens se tratarn 
entre si, suas inimizades e amizades, a forma como vendem cebolas, 
como planejarn suas campanhas belicas, como decidem seus casamen- 
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te. Mas lernbra o teorico: 
"Muitas  caracterisricx e paixöes humanas, antes importantes, hoje 
perderam toda significaqäo.  Ern troca, outras passaram ao primeiro pla- 
no. Mas nada dino  sero'percebido se träo se afarrar o olhar do indivi- 
diio, Para abarcar as grandes orgaaiiqöes enl lirta." 
E mais adiante: 
"Estamos atravessando uma epoca sornbria, na qua1 a conduta social 
dos homens B mais abominfivel do que nunca, e se estende um impla- 
cavel manio de trevas sobre a atividade assassina de certos gmpos hu- 
manos; de modo que  precisamos de muita meditaqäo e muita organiza- 
cäo para /angar lrrz sobre a condrira social". (ib.:  128, 14 1) 
0  teatro contemporbeo deve aperfeicoar  constantemente a repre- 
sentaqlio da convivEncia social do homem. 
A cena de nra tarnbem trata de quest&  tkcnicas relevantes para o 
diretor e OS atores. Um ponto, por assim dizer, de honra i  a desrnistificacäo 
da "arte" exigida para a escrita  e a encenaqäo teatral. Para Brecht, rigoro- 
sarnente qualquer um 6 capaz de contar urna historia e de representi-la 
comentando-a e analisando-a criticamente. Por isso o seu exemplo 6 um 
atropelamento,  relatado segundo OS mais variados pontos de vista, todos 
encenaveis. A isto ele charnou "modelo bhico de uma cena de teatro 
epico". 0  prehbulo diz o seguinte: 
"Durante o espaco de quinze anos ap6s a primeira guerra mundial, 
experimentou-se, em alguns teatros alemäes, urna foma  relativamente 
nova de representar. Por s'eu carater descririvo e porque se utilizava de 
coros e projeqks que comentavam a agäo, essa foma foi chamada 
ipica". (ib.: 148) 
Os temas desses teatros naquele pen'odo eram OS complexos pro- 
cessos das lutas de classes nurna,fase  aguda e colocavam imensos desa- 
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fios iestktica teatral. Nem por isso Brecht aceitava a rnistificacäo desses 
desafios. Por isso insiste no seu exemplo: 
"0  teatro 4pico pode se dar como algo mais rico, mais complexo, mais 
evoluido [que o dram5ticoI em todos os seus detalhes, sem precisar 
fundamentalmente de nada alkm do que se passa numa cena de ma 
para ser grande teatro." (ib.:  148 s.) 
Algumas conclusöes importantes sobre as diferenqas entre o tea- 
tro ipico e o dramitico: enquanto este, tomando o individuo como pon- 
tos de partida e de chegada,  justifica as acks  a partir dos caracteres (de 
sua psicologia, rnotivaqöes internas, etc.), o teatro 6pico ded~rz  OS 
caracteres das'ac6es porque, ao inv6s de olhar para o individuo isolada- 
mente, olha para as grandes organizacöes de que estes säo Parte; enquan- 
to o drama se interessa por acontecimentos "naturais",  de preferencia 
situados na esfera da vida privada, o teatro 6pico destaca acontecimentos 
de interesse publico (mesmo OS da vida privada) que exigem explicacäo 
por näo serem evidentes nem naturais; enquanto o drama se limita a 
apresentar seus caracteres em acäo, o teatro kpico transita da apresenta- 
qio para a represenragäo e desta para o comentario, tudo na mesma cena. 
Destas caracteristicas resulta a ticnica do distanciamento: 
"Para resumir, dirernos que se trata de urna tecnica que permite impri- 
mir aos acontecimentos a serem representados a marca de algo que se 
destaca, exige explica~äo,  näo deve ficx  subentendido, simplesrnente 
näo 6 natural. 0 djstanciamento possibilita ao  espectador eIaborar urna 
crltica produtiva do ponto de vista social." (ib.: 153) 
Atraves dessa tecnica combate-se a empatia, ou o ilusionismo, a 
reac2o totalmente irrational que o drama exige do espectador, como de- 
I 
monstrou Peter Szondi. A empatia, explica Brecht, leva o espectador a 
se projetar nos acontecimentos, oferecendo seus sentimentos e ernqtks 
2 exploracäo pelo espethculo; 6 um engano supor que um teatro que 
apela ao espirito critico de seu ptiblico 6 rnanipulador. Ao contririo, 6 o 
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da indiistria cultural que oferece integralmente seu.psiquisrno  ii  manipu- 
la~iio.  Assirn como o consurnidor de drogas tem em seu fornecedor um 
inimigo que o explora, o consumidor das emocöes drm8ticas baratas 
tem nos seus dramaturgos, atores e diretores, traf~cantes  inimigos. A ex- 
ploracäo desse piiblico viciado näo  tern limites e a prova mais cabal da 
penculosidade do trafico de emocöes foi a espetacular aicensiio denzo- 
crdticu de Hitler ao poder, cujas ticnicas de propaganda forg  inteirn- 
mente desenvolvidas a partir do repertorio drarnitico:  corno se discute 
arnplarnente na Compra do latao. 
Por seu combate is  emocks  baratas do drarna, o teatro brechtiano 
tambern foi seguidamente acusado de intelectualismo, de separar razao 
, 
de ernqäo  e demais pobrezas de espirito correlatas: Resposta de Brecht: 
"0  teatro 6pico niio 6  Contra as emocöes; ele n  examina, näo se limiia 
a provoc6-las. 0 teatro onodoxo insiste em dividir razäo e emoqäo de 
modo que esta ultima comande a primeira. Quando algukrn faz o mais 
leve movimento para infroduzir um dnimo  de razäo na pritica teatral, 
seus protagonistas gritam que esiäo querend0 abolir a;  emoFöes." 
(i3mti-r 1997: 162 s.) 
A mesma acusaqäo 6,  feita 2 rnusica de que tratava Adorno nas 
conferencias referidas no inicio destas notas e a sua resposta 6 similar i 
de Brecht: 
"Por sua exigencia de concentra$io, a nova musica contraria um dos 
dogmas ideol6gicos da cultun musical dominante: o da irracionalidade 
da miisica que, por isro, s6 apelaria ao sentimento. A dislinqao entre 
sentimento e intelecto -  que em psicologia foi para o xquivo hA  muito 
tempo -  sobrevive tenazmente no USO vulgar."  (ADORNO  1985: 149) 
B  '  OS filmes e docurrientzfrios da faicista Leni Riefenstahl esräo por a[ bha quem 
quiser conferir. 
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Corno dissemos; Adorno ajuda muito a entender Brecht, o teatro 
que ele critica e o que prop6e. Mesmo porque as mfisicas que costumam 
embaiar as ernocöes dramaticas sä0 cdculadamente construidas na lin- 
guagem tonal, irm5 siankca do dr,ama. 
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Abstract: This paper tries to find arguments for Bertolt Brecht's  relevante to rhe 
present. lt points out parallels between Brecht's epic rheater and music, especially 
Opera. A central point is the aesthetics of form, which was so irnportant for Brecht and 
which is decisive for his modemity. 
Keywords: Epic theater; Bertolt Brecht; Aesthetics of form. 
Zusammenfassung: Der vorliegende Aufsatz versucht, Argumente für die Aktualilät 
Bertolt Brechts zu  finden. Es werden Parallelen zwischen Brechts episcliem Theorer 
und der Musik,  insbesondere  der Oper, aufgezeigt.  Dabei spielt  die für Brecht so wichtige 
Ästhetik der Form eine zentrale Rolle, die entscheidend für seine Modernität ist. 
Stichwörter: Episches Theater; Bertolt Brecht; Ästhetik der Form. 
Palavras-chave: Teatro ePico; Bertolt Brecht; Bdtica formal. 
E dificil entender como a mente humana custa a evoluir. HA  muita 
gente que ainda estA dentro do esquema da Guerra Fria. Entao configura- 
se algo curioso. Na Aiemanha havia -  e ainda hi  -  urna espicie de der- 
.  gia Contra Brecht. Alergia, literalrnente; n3o se suportava a presenca de 
0  presente trabalho 6  a transcricäo de uma conferencia proferida no ambito da 
XflSemna  de Literarura  Aleniä "Cem Anos de Brecht", realizada de 14 a 17 de 
setembro de 1998, na hea  de Alemiio da USP. A transcricäo do texto 6  de  Rena- 
to Farias de Oliveira, com revisao de &sio  Pires de Freilas. 
'  0  autor d Professor Liwe-Docente do Departarnento de Filosofia da Universida- 
de Estadual do Rio de Janeiro. 0  seu endereqo 6: Rua Marques Abrantes, 115, 
ap. 101, Flarnengo, Rio de Janeiro, RJ,  CEP  2223@060. 
:  Pandaemonium Ger.  n. 4, p. 47-70, 2000 Brecht. Obviarnente h6 todo um plano politico contrario a Brecht e para 
muita gente aquela Guerra Fria -  que näo tern mais sentido, afinal de 
contas -  näo funciona mais. Entäo tanto a dueita como a esquerda conti- 
nuam.nuha  especie de crise porque faltarn categonas, falta evoluir cer- 
tos conceitos e saber como se recolocam certas questCes. Tudo isso pre- 
cisa ser feito. E ai  a evoluc20 da mente humana 6 muito mais lenta do 
que, por exernplo, a evolu$äo da tecnologia. De repente hi  urna surpresa 
fantistica e como se haver com ela? 
Brecht tern atualidade ou nZo? Eu disse que a questZorne choca 
por um fato material. Em relacäo ao repertorio, eu näo sei como as coisas 
väo em Säo Paulo, mas io  Rio, por exempl6,'umidas  cidades inipoflan-' 
tes do ocidente, Brecht esti presente. Brecht tern atudidade? Ele tern 
&bGco -  e 6 iss0 que interessa. ~iiblico  ~rkcht  tem, com toda certeza. 
0 teatro que era feito aqui em Silo Paulo no ternpos iureos do 
TBC, em meados do siculo XX  (e eu cheguei a participar daquilo tudo) 
era urna atividade, era um teatro baseado no priviligio fantistico do tex- 
to. Os franceses tinham entäo urna presenca extraordinaria: Giraudoux, 
Anouilh, PauI Claudel. Toda aquela turma imensa da primeira metade 
do siculo que enchia as plateias do TBC aqui em Säo Paulo. Voces ji 
reparararn onde estao todos aqueles autores que foram contemporheos 
de Brecht? Onde se monta Paul Claudel? Em Paris? Uma montagem 
anos atriis de "0  chinelo de Cetim"  foi belissirna, mas arqueologica. 
Giradoux, Anoui  ih... onde säo montados? Onde se  montaBemard Shaw? 
Ern Londres? No Rio, houve uma monragem no ano passado bem inte- 
ressante de Bernard Shaw. Mas 6 uma exceqiio. Estes autores todos, dra- 
maturgos e colegas da 6poca de Brecht, a maioria esti completarnente 
esquecida, näo existe mais. EBrecht esti  af, sempre! No Brasil, LBrecht, 
6 Shakespeare e Beckett -  esse um pouco menos, mas tambkm corn uma 
presenqa impressionante. 
.Eu estava estudando em Paris nos anos 50 comobolsista do go- 
verno francgs. Eu em bem jovern, e Brecht estava 12 no primeA Festival 
International de Teatro.  recht levou "Mäe Coragem", dirigida por ele 
48  Bornheim, C. -  Brecht ainda hoje? 
1 
[;: 
E', 
e; 
1; 
! '  mesrno e ganhou todos,os  pSmios. Quem tinha estreado naquele tempo 
era Beckett, com "Esperando Godot7'.  Brecht foi ver a peqa e ficou fasci- 
nado com o espet4culo: Ele quis, inclusive, escrever urna resposta 
drarnahirgica. Voces ji  pensaram? Urna amiga minha disse assirn: "Gerd, 
seria o dialogo do s~ulo".  Realmente, seria o dialogo do siculo: Beckett- 
Brecht. Perfeito. 
Fora estes, quem mais tem essa presenqa nas bilheterias dos tea- 
tros? No nosso caso, no caso do Brasil, Nelson Rodrigues. Este ano 6 
suspeito porque 6 centen~o,  ou seja, Brecht ganha disparado. Pot que 
Brecht funciona tanto? Por que chama o publico? A resposta 6 a biIhete- 
ria. Brecht enche as casas de espeticulo. E clxo que aquela questäo da 
atualidade de Brecht näo pode ser descartada de maneira täo ficil, 6 claro 
que nao. Mas o ponto de partida esti ai. Eu temo sabe por quem? Por 
Nelson Rodrigues, de quem eu gosto muito. Mas Nelson Rodrigues tern 
urna espicie de obsessäo que me deixa um tanto preocupado. Eu näo sei 
o que voces pensam a respito do que vou dizer. E claro que ele tern a 
excelencia da linguagem. Provavelmente,  ja deve existir uma analise da 
linguagem em Nelson Rodrigues feita em um nivei realmente interes- 
sante; nunca vi, mas acho que ja deve existir. Mas a linguagem dele 6 
excelente. Acontece que hA  rnuitos anos atris, vejam a lirnitaqao ideol6- 
gica -  nos tempos de JK, quando JK estava constniindo  Brasiiia -  havia 
um escritor  no Rio que acho que voces nemconhecem: 6 Gustavo Coqäo. 
Era um escritor muito atuante, escreveu alguns livros, entres eles "Li- 
$es  de Abismo", urna obra prima. Mas ele era catolico daquela faixa - 
digarnos -  de ultra-direita, direita mesmo; engenheiro convertido ao ca- 
tolicismo pelo grupo do Mosteiro de Säo Bento -  a coisa mais reacioni- 
ria que se possa imaginar. Ele era desse grupo fundado por Jacinto 
Figueiredo Orlando no Rio de Janeiro. Ele escrevia uns artigos muito 
violentos. Naquele tempo havia aquele tipo de escritor -  como Carpeaux, 
Corqäo -  que todos OS fms de sernma tinha um artigo no jornal, em todos 
OS principais  jomais do pais. E Corqao publicava todos OS dorningos um 
artigo, quase sempre na "Voz de Brasilia". Irritava-me profundamente, 
depois concordei, mas naquele tempo me irritava. Mas um dia, ele'publi- 
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ele 6 dos nossos. Sabe por que? Porque ele sabe o que 6 o pecado". Estäo 
entendendo? HA  todauma aura ideologica fantktica no caso do Nelson 
Rodngues. Eu  diria, em segundo lugar, att5 que nao so pelo gosto do 
pecado, masha um gosto muito especial pela perversäo, pelo voyeurismo. 
Nelson Rodngues gosta de espiar pelo buraco da fechadura,  näo hi  duvi- 
da. E isto ele faz genialmente bem, sem diivida. Eu acho que Nelson 
Rodrigues tern um problema; para resumir o que eu quero dizer para 
voces, que pode ser urna tese muito contestada.  Eu acho Nelson Rodngues 
atrasado porque todo o teatro dele se.nutre  da exploracäo do sentimento 
de cu1pa -  que 6 urna coisa profundamente hebraico-cnstä. Ele toma a 
classe midia carioca e sempre explora este sentimento de culpa. 
Eu tenho urna pequena tese que diz que a cultura ocidental, näo 
apenas por causa de Marx (em uma sociedade sem classes näo hfi culpa, 
urna sociedade  Sem classes supera a alienaczo) ou Freud (Freud 6 a supe- 
racäo da culpa, a neurose tratada psicanalicarnente supera a culpa -  que 
i  a base da neurose); mas eu tenho urna pequena tese que diz que toda 
cultura contemporhea, da Revoluc50 hdusrrial em diante -  ao menos -, 6 
uma cultura de superacäo da culpa. Entäo, esta superaqao da culpa se 
faria atraves do conforto, dci estabelecimento  do homem neste mundo - 
Sem culpa, corn prazer, corn degria, com satisfacäo, corn km-estar nes- 
te mundo. Mas Nelson Rodngues estA profundamente enraizado no sen- 
timento de culpa. E isso eu acho muito perigoso na quest50 da atuaiidade 
de Nelson Rodrigues. Näo pensemque eu näo gosto de Nelson Rodrigues. 
Eu gosto muito dele, 6 uma coisa fascinante para mim. 
Mas eu me pergunto -.  hi  atualidade em ~elson  Rodrigues? Ele 
vai contra o tempo. E Brecht? Ele vai contra o tempo? Trata-se de um 
belo problema a atualidade de Brecht. Brecht E irregular, ele tern coisas 
que eu acho insuporthveis, que näo funcionam mais em cena. Ele 6 irre- 
gular, claro que 6. Mas OS problemas colocados por Brecht näo t5m mais 
atualidade?  Esta 6 questäo. Por que ele charna o publico? Näo säqapenas 
os problemas, responder assim politicamente pode ser uma forma evasi- 
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va de responder a questäo. Eu acho que o que fascina mais em Brecht 
nZo säo apenas esses problemas da atualidade dos problemas sociais que 
ele coloca, a comecar pela distribuiq30 dariqueza, mas o modo como ele 
elabora estas questöes. E isso que 6 fundamental. Esse modo de elabora- 
D 
cäo 6 que mantkm Brecht corn urna atualidade fanthstica, ele 6 o ponto 
de partida. 
Wavia nos anos 20 dois nomes imensos no teatro alemäo, dois 
diretores, e Brecht trabalhou corn .arnbos. 0s:dois erarn absolutarnente 
opostos, mas formalmente  eles tinham uma coincidencia fanthtica. Um 
era Max Reinhardt e outro; Erwin Piscator. Max Reinhardt vinha de uma 
linha que era a wagneriana; ele queria a graiide arrebataqzo do publico, a. 
identificaqäo do piiblico corn o espetaculo, o 6xtase em iiltima analise, a 
euforia fundamental. E a ideia do grande espet6culo que ele queria fazer 
e fazia genidmente bem. Muita gente considera que era o rnaior diretor 
europeu da kpoca. E Brecht trabalhou um pouco coni ele, mas discorda- 
va. Um dado curioso: mais adiante MaXReinhardt procurava Brecht nos 
seus ensaios, para observar as suas ticnicas de ensaiar; Reinhardt senta- 
va na piatbia, no fundo do teatro, näo falava com ningubm, via o trabalho 
de Brecht, e depois ia embora; no dia seguinte, ele voltava, ele tinha urna 
curiosidade enorme pelo queBrkcht estava fazendo. Mas Brecht, apesar 
do enorme respeito que tinha por Reinhardt, nZo  podia concordar corn 
ele, que queria um imediatismo no modo de funcionamento do espetacu- 
10. Brecht se opunha a isso. Brecht; alias, comecou a se opor ao 
irnediatismo por causa de Max Reinhardt. 
E preciso näo perder de vista que Brecht tern um fundo wagneriano. 
Eu publiquei isso. Voces ja virarn aquele meu ensaio sobre a 6pera em 
Brecht? Esti em um livro chamado "Paginas  de.Filosofia da Arte" 
(BORNKEIM  1998). Mas eu nlio torno a 6pera do fim dos anos 20 -  isso eu 
ja f~ em rneu livro sobre Brecht (BORNHEIM  1995). Na verdade, eu tomo 
a 6pera como um conceito que.6 um pressuposto fundamental de toda 
dramahirgia brechtiana. Brecht foi, essenciaimente,  um homem da 6pe- 
ra; mas nao  da6pera wagneriana, do bel-canto ou coisa que o vdha. Nos 
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gnfa duas palavras quando .faz aquele quadro famoso contrapondo as 
duas formas de representacao -  a 6pica e a drarnitica. A prirneira 6 
Gesamtkunstwerk (obra de arte total), a expressäo 6 de Wagner; Brecht 
entende todo o esquema a partir de urna postura que arranca de Wagner, 
ou seja, de Max Reinhardt, que unha um concepcäo  operistica,  wagneriana 
do espeticulo. E neste meu ensaio (que havia sido urna confersncia), eu 
procuro explicar  justamente isso -  como tudo iss0 esta dentro da 6pera. 
Mmal de contas, a Alemanha 6 o pais da 6pera -  nao 6 so Paris ou. 
Londres -  qualquer cidade alemä com setenta mil habitantes tern urna 
casa da 6pera funcionando regulmente. A Alemanha tem uma pritica 
de 6pera fanthtica. Ao lado disso, a Alemanha 6 tarnbim o pais da crise 
da 6pera. 
A 6pera ocidental 6 muito curiosa, ela nasce sob o signo da crise 
urna vez que pretende com ela retomar a trag6dia grega -  que 6 urna 
dpera. Ela nasce durante o Barroco. E porque em crise? Porque comeca 
com "Orfeu", de Monteverdi. Ora, "Orfeu",  em principio, esti dentro da 
ideologia da 6poca (mas n3o da rnitologia). Mas como o "0rfeu" funcio- 
na? Trata-se, Sem duvida, de.urna  bela est6ria. No fmal da est6ria entra 
em cena, sabe quem? 0  pai de Orfeu. Alguem aqui.sabe  quem 6 o pai de 
Orfeu? Estäo vendo,este 6 o problema da Qera -  ningukm sabe. 0  pai 
de Orfeu 6 Apolo, o Deus do Sol,  da Luz. E ele promete que Orfeu ir6 ver 
Eun'dice  novarnente entre as estrelas. E OS dois, pai e filho, cantam um 
dueto que 6 urna maravilha, ao rnesrno tempo em que sobem.. vejam, 
eles sobem. Corno? Este 6 um problema do espetaculo na ipoca. 
E ai  esta o problelema: como 6 que funciona uma 6pera dessas? A 
est6ria 6 interessante e be-sirna,  mas näo tem vigencia nenhurna. Por 
que Monteverdi näo fez, por exernplo, a vida de Säo Francisco? Säo 
Francisco todo mundo entende, todo mundo aceita como os.rnitos eram 
aceitos na 6poca dos gregos, era o päo nosso de cada dia. Por que ele näo 
fez a Semana Santa? ~or  que foi pegar "Orfeu"?  Orfeu 6 apenas algo 
curioso, näo 6 Santo, näo 6 her6i;'k apenas uma curiosidade,  urna estoria, 
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bela como o "Edipo Rei". Ninguim entende gregarnente o "~di~o",  isto 
6 uma bobagem, entende-se  hudianamente ou literariamente o ''~di~o"; 
entendg-10 gregamente 6 dgo  completamente impossivel. A 6pera nas- 
ce, por assim dizer, um  equivoco; OS valores universais, a pedagogia 
nasce frustrada porque o "Orfeu" näo ensina nada corno o ""~di~o"  ensi- 
nava para OS gregos ou Cristo e Säo Francisco ensham para OS cristäos. 
Ern materia de moral e religiäo, 116s  näo ternos nada a ver com OS gregos, 
n6s somos judeus e cristaos, 6 outra coisa. Ern arte, filosofia e ciencia 
estamos ligados aos gregos. N6s somos divididos, n6s ternos diversas 
raizes. 
Mas a 6pera nasce com esse equivoco. Eu acho que isso explica o 
fato de que a 6pera barroca se tornou uma forma de diverlissernent, de 
um  grande divertimento. Urna coisa brutal, e Brecht sabia muito bem 
disso. '"TheBeggar's Opera", de lohn Gay, em Londres, derrotou Händel. 
Todo mundo cantava 6pera bufa pelas ruas de Londres. Handel perdeu a 
freguesia, deixou de fazer 6peras e voltou aos Oratorios. Ele acertou. 
Lessing tinha razäo, Lessing fez a critica disso tudo -  6 uma coisa iniitil, 
6 um divem'ssement que nada diz, näo educa. E Schiller tomou isso na 
"Noiva  de Messina'*- o emprego do coro na tragedia. Naquele prefhcio, 
lembrarn? A 6pera barroca nZo  tinha coro. Schiller pega exatamente o 
tema e adota uma postura que -  acho eu -  6 muito brechtiana. E claro que 
a hguagem tem de ser ideal e Brecht n5o aceita isso. Mas o que Schiller 
queria fazer era substituir a mijsica orquestrada pela musicahdade da 
lingua. E a coisa era täo elaborada em Schiller que essa musicalidade da 
lingua se desdobraria em dois niveis: no nivel do solo -  do ator individu- 
al -  e no nivel do coro que teria de ser urna idealidade ainda mais 
resplendorosa. Mas Schiller ji tem o projeto de uma 6pera sem musica 
orquestrada, Sem partitura. A partitura seria o pr6prio texto literario que 
teria de ter a forca suficiente para substituir a mcsica. E o curioso 6 que 
hi  urna tradiqäo na Alemanha: por exemplo, Hofmannsthal que 6 o dra- 
maturgo de Max  Reinhardt nurn casamento perfeito como Claudel e 
Barrault em Paris; Hoffrnannstahl tinha essa idiia, ele tem, inclusive, 
textos sobre isso: fazer um espeticulo musicd Sem musica. Li  existe 
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todos os anos comqa corn uma encenagäo baseada na  direg.30 de Max 
Reintiardt que 6 o "'Jedetmann", de Hoffmannstahl. Entäo, hi  toda urna 
tradi~äo  cuiiosissima de 6pera e 6 nesse sentido que se deve entender a 
6pera, e näo enquanto um grande. sucesso. Deve-se entender a 6pera 
enquanto urna tentativa fnistada de fazer a coisa toda. E Brecht encaixa- 
se exatamente nesta perspectiva, segundo o meu entendimento. E por 
isso.que ele coloca Gesamtkunstwerk naquele quadro dos dois tipos de 
atua~ao,  6 Wagner ou, mais concretarnente,  6  Max Reinhardt que ele tem 
na cabeca. 
E a segunda palavra que Brecht grifa 6 Trennung, 6 separacäo. E 
todo o teatro de Brecht 6 urna exploracäo da separqao, 6 urna cultura da 
separaqao. 0  distanciarnento 6 a palavra tecnica no modo de fazer ou por 
em cena a separacao. Mas esta palavra -  Trennung -  que aparece täo 
cedo em Brecht 6 muito irnportante porque ela 6 radicalmente wagneriana 
sem ser wagneriana, sendo assim anti-wagneriana. Ou entäo porque ela 
6 Max Reinhardt Sem ser Max Reinhardt, sendo anti-Reinhardt. Ou seja, 
tem de fazer teatro de tal maneira que este tenha o impacto da totalidade; 
a grandiloqüencia  nos grandes textos de Brecht 6 operistica. 0 compas- 
so, o ritmo, a linugia 6 6pera em Brecht. Essa 6 a rninha tese. Brecht vem 
disso tudo, so que n5o quer -  e ai  esti a Trennung -  o entusiasmo imedi- 
ato, o contiigio imediato, o choro imediato, a emqäo  que perde o contro- 
le de si mesma. E tudo o que Max Reinhardt queria era isso. Entäo, 
Brecht se opöe a Reinhardt exatamente neste ponto. E graqas a Max 
Reinhardt -  pode-se dizer -  6 que Brecht comqa a fazer aquilo que eu 
chamei de cultura da separaqao. 0 teatro passa a ser outra coisa. E o 
curioso 6 que, nesta ipoca, Brecht trabalha dois anos corn Piscator. E nao 
6 que o Piscator faz a mesma coisa que o Max Reinhardt so que sern a 
mistica, sem a religiäo wagneriana; Piscator queria um teaeo imediato, 
de paixäo mesmo, de compromisso, de participagäo na aqZo politica. 0 
teatro deve funcionar como um com'cio,  näo interessa a literahua. 0 
texto tem que ser feito a prop6sito de uma greve que esta estourando 
agora, o ideal 6  que o teatro se dissolva; comeca um espetaculo e todo 
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rnundo acaba fazendo um  comicio maraviihoso no rneio da rua, no meio 
I  da fabrica; ou seja, a aqäo efetiva, imediata, politica 6 o que interessava a 
Piscator. Brecht trabalhou dois anos com Piscator, ele conheceu muito 
bem a sua mecanica. Ele vai se  opor a Piscator, no fundo, pela rnesma 
razäo pela qua1 se opunha a Max Reinhardt -  porque säo teatros de for- 
mas de identificaqäo. Ern um caso aquela coisa maravibosa, wagneriana, 
e em outro a participa~ao  politica. Mas,  digarnos, o valor, a intensidade 
da entrega, urna certa base racional esta presente nos dois casos. De modos 
diferentes, evidentemente. 
Mas Brecht cresceu profissionalmente, como o homem do teatro, 
neste clirna da anti-Tmnnung, da nZo sepäqäo.  E ele se opk  ao que se 
fazia na 6poca justamente atraves da cultura da separacäo. EIe tinha pai- 
xäo pelos dois, por Reinhardt e,  ainda mais, por Piscator devido h coinci- 
dCnciapolitica entre os dois, afinal eram homens da esquerda. Mas Piscator 
queria fazer um teatro do Partido Comunista,  e atraves de Piscator Brecht 
se afastou disso, näo da politica, mas desse modo de fazer politica; e ele 
se afastou mais uma vez atraves desse processo da cultura que eu chamei 
aqui de cultura de sepai-a~äo.  A questao em Brecht 6 muito -  e esta näo 6 
uma palavra brechtiana -  sofrida. 
Eu acho muito importante estabelecer urna distiqäo (e nurna re- 
portagem que anos at&  eu fu para a "Folha de Siio Paulo", eu ja disse 
iss0 e o rep6rter da "Foiha" ahda  hoje ri de mim, mas esrfi certo o que eu 
disse) entre o teatro social e o teatro politico. Deve-se distinguir entre os 
mktodos irnediatos de fazer poiitica,  o agit-prop, e o teatro brechtiano 
que näo tem nada disso. E um teatro sociai, 6 um politico mediatizado; 
esta distancia 6 fundamental. 0  iinico texto de politico de Brecht 6 "Ter- 
ror e Mis6ria no Terceiro Reich" -  säo vinte e tr6s ou vinte e sete cenas 
cwas e independentes, fotografias sobre o nazismo que ele tirava da 
imprensa, das ruas e que valiam como propaganda politica Contra o na- 
zismo. Ern um diario, Brecht diz claramente: "Usem, adaptem este texto 
is circunsthcias de voces, para fazer politica". E acrescentava: "Mas 
este texto 'Terror e Mis6riaY,  isto näo 6 teatro, näo 6 drarnaturgia". Quer 
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prezasse, mas ele fez este texto com cariter de propagmda no sentido do 
Piscator, era urna propaganda contra o nazismo, para denunciar o nazis- 
mo. Mas o grande teatro social de Brecht n2o tern esse cariter imediato. 
Ele vai para a China, a historia se passa IA, ou se passa no Irnperio Roma- 
no. Isto faz Parte do distanciamento. Brecht quer essa distkcia ou essa 
cultura da separacäo. Isto 6 fundamental, essa distinqäo que eu expus 
aqui entre teatro social e teatro politico 6 irnportantissirna por Causa dis- 
so: Brecht n2o quer fazer Max Reinhardt e näo quer fazer Piscator. 0 
papo de Brecht 6 outra coisa, k outro tipo de abordagem da situacäo, da 
critica social, do modo como ele toma o marxismo para colocli-10 em 
cena. Eni5mi  o tipo de pesquisa do Brecht 6 muito diferente. 
Eu acho estas coisas fundamentais para se entender o espirito 
brechtiano, para se entender porque ele continua täo atuai. Se ele ficasse 
rnuito na situar$io da greve berlinense de 1927,28 e 29 perderia o senti- 
do, pois esta greve nio  6 a mesma que a nossa. A greve no Brasil 6 urna 
coisa muito curiosa. EstA se percebendo hoje que aqgreve tern um sentido 
histhico rnuito forte e rnuda de sentido. Quer dizer, a greve näo tem 
mais o impacto que tinha antes e a esquerda esti custando a entender 
isso, tern de mudar OS caminhos de se fazer a agitagäo. A CUT tentou 
promover duas greves nacionais anos aths que form  um fracasso total. 
Naojdii certo. As t6cnicas do Piscator ja  näo funcionam mais hoje. 0 
rnundo politico tern uma imediatez, esti se transfomando muito atravks 
do tempo. E era isto que o Brecht queria: um tearo acabadarnente cI&si- 
CO;  a postura, a linguagem, o modo, tudo Unha que ser clissico. 
Brecht queiia que seu teatro fosse anal, mas dentro de urnAnivel  de 
perenidade que näo deveria ser incornpativel com a morte. Pois urna vez 
que OS problemas colocados por ele fossem superados, ele näo teria mais 
o que dizer; quer kr,  o teatro dele perderia o sentido. A atuaIidade 
decorre disto. Mas deritto dessamortalidade  essential do teatro, a vonta- 
de que essas quest&  sejamresolvidas e, consequentemente,  todo o modo 
de se fazer teatro tambem seja superado; dentro desta perspectiva, Brecht 
56  Bornheirn, C. -  Brecht ainda hoje? 
namorava aigo com um orgulho fanthtico,  de genio. Brecht namorava a 
perenidade, o cl&sico, a grande opera, o grande espetAculo. Brecht que- 
ria, mesrno nos pequenos textos, urna espkie  de impostaqäo diferente. E 
toda a pesquisa dele caminha nesse sentido. 
Agora, eu gostaiia de fazer -  sem perder essa perspectiva da atua- 
lidade de Brecht -  uma breve considera@io de ordern estitica. A estitica 
ocidentd conhece, no rneu entender, quatro modaiidades fundamentais. 
A primeira -  que 6 a estktica que est6 na base de toda grande arte do 
passado, por exemplo, da tragidia grega, dos mistkrios medievais e que 
comeqa a morrer ao longo da arte moderna -  pode ser charnada de est6- 
0 
tica da 'imitaq20. A quest20 6 amplamente discutida por Platäo e 
Aristoteles. Quando Aristoteles disse que a comedia se ocupa de homens 
inferiores, ele quer dizer que a comedia se ocupa das pessoas sem nivel 
social. Na Grecia nao existe o individuo, existe o cidadäo. A tragidia de 
saida 6 politica porque o her& tern que ser rei, tern que pertencer i  reale- 
za. Para OS gregos, um individuo da classe mkdia n2o pode ser trigico. E 
por esta razäo, OS gregos .nao consideravam a comedia urna fonna de 
arte, era uma coisa inferior. Esta inferioridade atravessa toda a hist6ria 
ocidentai. 0  ultimo grande metafisico da irnita~äo  -Hege1 -  diz isso em 
sua "Est6tica":  "a comkdia nZo 6 arte porque nZo ensina". A carga peda- 
gogica da comedia k muito pequena. E aquilo que fala Bergson no livro 
dele sobre o riso que 6, no meu entender, urna visäo muito pequenina 
sobre o riso. Bergson diz que o riso.comge um defeito; por exemplo, se 
eu puser uma rneia branca e ouka vermelha, todo mundo vai rir de mim, 
entäo eu percebo, fico encabulado e vou trocar de meia. 0 riso, segundo 
Bergson, teria essa finalidade.  Mas isto nZo da conta.do  riso, o riso 6 urna 
coisa muito mais cornplicada. 0  Bergson esti dentro desta tradicäo oci- 
dental. A comedia nunca foi, de fato, considerada arte. Os tempos mo- 
dernos -  Moliere, nesta perspectiva, 6 fundamental, a "Comrnedia 
dellYArte"  -  essas coisas n2o eram arte, eram coisa de feira. E vejam o 
preco que Molikre tentou pagar ficando mais serio: ati  que ponto.os  seus 
textos sä0 cornbdia? Foi uma especie de esterilizacäo do teatro a 
"'Cornmedia deiiYArte"  que ele fez para tentar se aproximar do nivel ar- 
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arte do passado  a arte da irnitacäo, no sentido que foi pensado pela pri- 
rneira vez por Platäo. Ou seja, 6 trazer h cena ou  ii esculma o mundo das 
idkias divinas. E Hege1 vai dizer tambem que se a arte näo expressa as 
idkias divinas, ela näo existe enquanto arte, ela perde a sua razäo de ser. 
E a arte moderna 6,  de fato, um processo atraves do qua1 a arte da 
imita@o desapareceu. A arte da imitaqao, o neoclassicismo do fm do 
skulo  passado simplesmente desapmceu. Agora ja näo tem mais razäo 
de ser. A avenida Rio Branco, por exemplo, no Rio de~aneiro,  possui 
muitos prkdios corn quatro ou cinco andms, cada um com um estilo 
diferenfe; aquilo 6 neoclassicismo, ou melhor, 8 urna maneira meio ver- 
gonhosa de morrer porque 6 uma recapitulaqäo da hist6ria da arquitetura 
e cada andar faz um estilo, mas näo k nada rnoderno. Ai morre a arte 
cl6s'sica ou a arte.  da irnitaqäo desaparece e perde. sua razäo de ser. 
Beethoven k perfeito, ele comeca com Mozart nas suas primeiras sinfo- 
nias e depois faz uma ruptwa que eu acho simplesmente exemplar, rup- 
tura-que  vinha se fazendo desde a Renascenqa: 6 uma estktica do sujeito 
que se confessa,  diz o que lhe vai na aha.  Por exemplo, em suas sonatas, 
em sua mUsica de c-a,  Beethoven nio fala mais de Deus, näo fala 
mais da linguagem mozartiana; e, por ouwo lado, 6 urna estetica do obje- 
to que se introduz (que comeqa na pintura, por exemplo, com a natureza 
morta) com a grande cena histdrica que 6 a terceira sinfonia ou o terceiro 
momento da sexta em que Beethoven pinta o temporal, que  um objeto. 
A medida que a decadencia da imitacäo se acentua, ou se faz urna 
estktica do sujeito ou se faz urna esteticado objeto, ambas muito compli- 
cadas. Assirn, atraves daquilo que Nietzsche vai charnar de "morte de 
Deus'', o que se faz, de fato, 6 ou urna estdtica do sujeito ou uma estetica 
do objeto. Mas estas duas perspectivas väo evoluirido e o curioso 6 que, 
no skulo  XX,  as coisas se compiicam enormernente porque o que acaba 
vencendo no plano estetico, de modo geral, 6 a estetica do objeto. E claro 
que h6 Tennessee Wdiiams -  estetica do sujeito -  a subjetividade 6 a 
grande personagem, a neurose;.ou  melhor,.a  histeria da personagem prin- 
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cipal que 6 a histeria do pr6prio Tennesse WilLiams que comecou a se 
psicanalizar -  parece -  aos dois anos de idade; 6 o que tambem se chama 
de estetica da expresszo. Mas a estktica da express30 tem uma hist6ria 
fantastica atravh do romantismo todo, por exernploBeethoven,  Chopin  ... 
rnas as sonatas, no fundo, pertencem 2 estetica do sujeito. 
Mas quando se aproxima o firn do siculo passado, acontecem coi- 
sas curiosas. 6  que a estktica do sujeito comeca a se dissolver na estetica 
do objeto. Por exemplo, o naturalisrno. Para Zola- ou Antoine, no teatro 
-  näose podia apresentar o sujeito em cenanum romance porque ele näo 
tem consistencia, o que interessa 6 o objeto. Entäo, o sujeito tem de ser 
tratado como um objeto, cäso contrario,  näo terii o estatuto da verdade. 0 
sujeito deve ser tratado como a pata da rä numa tibua de rnhore  bran- 
CO.  S6 a pata, näo 6 a rä que sofre um pequeno.  choque e esse choque 
pode ser perfeitamente medido. lsfo 6 ciencia. E segundo o naturalismo, 
6 assim que o teafro deve tratar o sujeito -  como um objeto cientifico. 
Se n6s pensarmos na prirneira grande influencia sobre Brecht: a 
pritica do teatro que se fazia na Alemanha na 6poca era, em grande par- 
te, naturalista. Näo era tao naturalista quanto na Franqa porque Otto Brahm 
trouxe a consciencia histhrica para dentro do teatro. Brecht esti por ai 
tarnbem, o solo que ele pisava, no principio passa por ai,  e passa pelo 
expressionismo tarnbkm. E o expressionismo faz urna coisa muito curio- 
sa, faz, de maneira'propria,  um processo de dessubjetiva@io  do teatro, da 
arte, de modo gerai. 0  expressionisrno alemäo pöe em cena, pela primei- 
ra vez, a psicanalise.  Mas o homem da psicanalise näo se entende apartir 
do individuo, se entende a partir de certas pulsks vitais, originarias, 
inconscientes, que säo estritamente anonlmas -  s5o o caos. Nesta ipoca, 
Freud tentou definir o inconsciente. Como 6 possivel defrnir o inconsci- 
ente? Eu näo posso ver o inconsciente. 0 pr6prio Freud analisa, no livro 
"A interpretaqäo do sonho", de 1900, o inconsciente atraves da histeria 
(que 6 um fen6meno derivado), atrav6s da piada, do chiste, do lapso que 
seriam janelinhas para se ver o inconsciente. Mas corno 6 que se fala, de 
fato, sobre o inconsciente? Eu näo posso botar o dedo naquilo, so nos 
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laboratorio? E Freud fez urna tentativa genial de defifinir em urna pfigina, 
digamos assim, o inconsciente. Ele diz que o inconsciente näo tem espa- 
$0, niio tem tempo, näo tem afmac2o  nem negaczo. Ele continua assim 
e por fim diz que 6 o caos. Perceberam essa dissoluc50 do sujeito? E o 
expressionismo leva isso para dentro do teatro, justarnente essa coisa do 
caos, do grito originfio que, no fundo, 6 an6nimo. Isto se faz presente 
no expressionismo que 6 outra grande matriz do Brecht. Isto se faz pre- 
sente tambem atravks de outros caminhos que o'Brecht vai usat Por 
exemplo, o arquetipo. De repente, na "Miie Coragem" tem 0 Padre, 0 
Cozinheiro. Näo 6 5030 e Maria, 6 o Padre, 6  o Soldado. Outro exemplo 
esta na peca de 1924, "Um homem 6 um homem". Quer dizer, essa coisa 
de dissolver no generico um certo personagem. Entao todas as particrila- 
ridades säo mais ou menos dissolvidas em funcäo do tipo. Isto 6 outra 
modalidade de dissolver a subjetividade, a estetica da subjetividade. Ou 
entäo urna outra coisa que aparece genialmente na epoca -  o homem 
robotizado. Eu niio gosto desta pdavra, rnas qua1 outra que se tem? Te- 
mos que pensar em CarIitos -  e Brecht tinha urna paixäo por Carlitos. 
Vmes ji  perceberam como o filme 'Tempos Modemos" 6 interessante? 
Ele analisa urna coisa que era um pavor ticnico na 6poca -  o homem esti 
sendo mecanizado pela miquina, esta sendo falsificado. 56 que Carlitos 
explora isto corno cornidia. E o rnito dessa ideia de que a rniquina preju- 
dica o homem. E esta 6 urna idiia que atravessou todo o seculo XX e que 
Man  ja havia previsto. Mas no skculo XX, OS sociologos comecaram a 
se dar conta que näo 6 s6 o operirio que 6 rnecanizado, rnas a sociedade 
inteira. Näo i  so aquele que faz a televisäo mas tambem aquele que V$  a 
televisäo passa por um processo de robotizacäo. E 6 so agora, no firn do 
skulo  XX,  que esse medo da maquina comqa  a se dissolver. 0  compu- 
tador 6  um grande companheiro da gente, uma maravilha. A mhquina 
prolonga sempre o corpo do homem, Sem corpo nZo pode haver miiqui- 
na. A pi  e o guindaste tim  a mesma origem -  a minha mäo. Quer dizer, 
a miquina pertence i  realidade humana com urna forca brutal, no senti- 
do de que a tecnologia conheceu urna expansäo extraordinaria e gerou 
esse medo. Entäo, o expressionismo foi a primeira escola que mostrou 
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esse hornem robotizado, esse homem-massa, o arquetipo, a robotizasäo. 
E o Cditos  viu isso, s6  que Carlitos aceitou de saida, ele SE entusiasmou 
porque ele faz a critica em um tom de comkdia, ele ri dessa coisa que 6 
extraordinaria. 
E agora eu vou falar de uma coisa que Brecht niio falou mas que, 
no fundo, eu acho que ele percebeu. Como 6 que o Charles Chaplin 
comp6s o Carlitos? Sabe o que eu acho que ele fez? Chaplin pegou um 
filme mudo. E como 6 a imagem de um filme mudo? N5o hi  urna conti- 
nuidade perfeita entre urna irnagem e outra. Eu acho que Chaplin pegou 
um filme desses e passou mais lentamente ainda. EIe separou, seguiu a 
imagem toda. 0  jeito do Carlitos carninhar, por exemplo, pressupöe jus- 
tamente esse tipo de imagem de cinema que no meio da interpretaqao do 
ator vem a miiquina que se intrornete no trabalho do ator. 0 modo do 
Carlitos carninhar sugere que ele esth sempre parando, ele näo da o passo 
pleno. 0 passo pleno quem da 6 o Nureyev. 0 que o CarTitos faz 6 ir 
cortando tudo, cortando a cena inteira. Ele faz um processo de separaqäo 
da imagem. E quando o cinema comecou a falar, o Carlitos praticamente 
rnorreu porque a fonte inspiradora de Chaplin desaparece e a Iinguagem 
fica anacranica. Mas eu quero dizer que aqui 6 que o que esti funcionan- 
do 6 sempre urna estitica do objeto. 
A partir da rnaquina, a partir da natureza cientifica, a partir do 
homem-massa ("Metropolis"  de Fritz Lang), a partir da questäo do ar- 
quitipo hi  sempre uma esp6cie de dissolucäo do individuo. Eu tenho a 
impressao que a estetica do siculo XX  est6 mais comprometida com a 
estdtica do objeto, e nio tanto com a estktica do sujeito. Existem coisas 
que so agora as pessoas estäo comepndo a se dar conta como, por exern- 
plo, a decadencia do retrato no sicuIo XX. Näo tem mais rebato. Eu me 
Iembro que urna vez eu estava em Paris, em frns de 53, e perdi urna 
exposiqiio sobre retrato; eu cheguei 16, mas a exposiciio tinha acabado 
dias antes. Mas tinha um jornal grande, um tabloide, que discutia tudo o 
que se fazia em Paris envolvendo estitica de arte; e houve muita polemi- 
ca sobre aquela exposicäo. A exposicäo foi organizada porque OS cura- 
I. 
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;  : dores se derarn conta de que OS pintores näo faziam mais retratos. Entäo 
convidaram varios pintores -  Paris nesta kpoca era ainda o centro das 
artes -  para fazer um quadro e mandar para a exposiqäo. Do ponto de 
vista da quantidade foi um sucesso, mas o resultado foi um fracctsso 
porque o retrato saiu do ar no seculo XX. Picasso temretratos? Näo tem, 
ou melhor, ele fez pouquissimas pinturas que se aproximam. E sera que 
säo redmente retratos? Picasso esta muito pr6xirno de Brecht, eu acho. 
Esta 6 uma analise que deveria ser feita. Ha uma proximidade impressio- 
nante entre Brecht e Picasso em diversos pontos. 
No firn da vida de Picasso, o seu grande modelo era Jacqueline, a 
sua Cltima paixäo; säo dezenas de quadros de Jacqueline, que tem aquele 
pescqo de cisne, um rnodelo perfeito, urna mulher belissirna. Säo retra- 
tos? Nunca. E exploraqäo da linguagem plktica, ela nunca 6 texto, ela 6 
pretexto. Este 6 o problema. Estiio entendendo? Mas por d,  Picasso co- 
meca a colocar um outro problema. Picasso nunca foi niio-figurative. 
Toda a obra dele sempre foi figurativa. Mas ele nunca est6 na figura; a 
figura esti  no pretexto. Eu volto iquela questäo do objeto: o fundamen- 
tal est6 aqui, 6 que a categoria do objeto comeqa a ter urna importhcia 
muito grande. 
Para se entender isto, eu vou fazer um pequeno parEntese filos6fi- 
CO. E importante lembrar que ern nosco tempo, peia primeira vez na 
Historia, tudo no mundo 6 ou sujeito ou objeto. Niio existe mais nada 
acima ou abaixo, nem,o  Inferno nem o Deus. No nosso mundo, tudo 6 ou 
sujeito ou objeto. E mais: hi  um intercambio  entre essas duas categorias 
-  sujeitolobjeto. 0 sujeito pode se aproximar do objeto e o objeto pode 
se aproxirnar do sujeito.  Toda a arte de nosso ternpo ,  toda a sociedade do 
nosso tempo se esgotanisso, em ser ou sujeito ou objeto. E eurepito: näo 
hii uma terceka categoria. Um tende a engolir o outro. E estas duas cate- 
gorias siio o resultado de toda a metafisica ocidental. Elas comeqarn com 
Platio, onde a verdade 6 a adequaqäo (a correspondencia entre sujeito e 
objeto). A relacäo sujeito-sujeito 6 muito curiosa. Foi colocada pela pri- 
meira vez por Hegel no principio do sdculo passado na "'Fenomenologia 
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do Espirito", na dialitica do mestre e do escravo. N2o s2o dois individu- 
os que se opkm, sZo duas figuras da consciencia que se encontram e 
uma n5o pode consumir a outra; o objeto pode ser consurnido, mas o 
sujeito näo. Agora o curioso  6 que nesta luta de duas figuras da conscien- 
cia, no fundo, säo dois sujeitos que lutarn e um transforma o outro em 
objeto. 0 mestre que ganha a luta 6 o sujeito e o escravo passa a ser o 
submisso e,  assim, passa a ser tratado como um objeto. Do mesmo modo 
como Deus, no Velho Testament0 -  esta 6 a inspiraqäo de Hegel -  trata 
Abraio: Deus 6  infitamerite  distante, 6 um sujeito absolut0 e o homem 
6 um nada, 6 um objeto. 
L Entäo, podemos dizer que toda relacao intersubjetiva nasce a par- 
tir de Hegel, e nasce como urna relacäo perversa. NFio  hi  uma relaqäo 
sujeito-sujeito, mas sim urna relacäo sujeito-objeto. E Sam,  que esti 
muito inspirado em Hegel, diz urna coisa muito curiosa, ele diz que todo 
relacionamento humano esconde sempre -  näo se pense em patologia - 
mas todo relacionamento hurnano sempre se resolve no sadornasoquismo. 
E o sadomasoquismo 6 isso: .o sidico reduz o outro i  condiqäo de objeto 
e o masoquista quer ser o objeto do outro. Quer dizer, a relagäo sujeito- 
sujeito, a estktica da subjetividade termina ern urncerto confhto. Este 6 o 
grande problema a ser pensado. 
Mas parece-rne que hfi urna hegemonia muito grande da estitica 
do objeto. E 6 nessa que o Brecht ernbarcou.  Todo o teaao de Brecht, em 
larga medida, 6 comprometido com uma estitica do objeto,.  o sujeito 6 
um objeto. Näo se pode esquecer aqui a pqa "Um hornem 6 um ho- 
mem",  de 1924. Brecht nern tinha ideia do manrismo nessa 6poca; a 
infiuencia principal dele era americana, era a reflexologia americana, o 
behaviorismo, psicologias e fdosofias que reduziam o homem il  condi- 
qäo de objeto. Isto näo era urna coisa excepcional, eu acho simplesmente 
que ele estava na ordem do dia, estava na moda. 0 Carfitos, por exem- 
plo,.era,  no fundo, um objeto; era urna tknica de montar todos OS espe- 
ticulos, de montar o personagem, näo era uma tknica psicol6gica. 0 
objeto 6 o grande vitorioso de certa maneira. E Brecht entra por ai; esse 
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quer cidade de certo porte ainda hoje na Alemanha cultiva esse fascinio. 
Por exemplo, perto da 6pera de Berlirn tem uma lojmha-faoeste, 6 tudo 
faroeste, roupas de faroeste importadas dos Estados Unidos. 
Essa questäo da estetica do objeto 6 muito importante e 6 urna 
decorsncia de toda tradicäo filosofica ocidental. E o sujeito sempre se 
Sente roubado. Os temas do teatro do Tennesse Wiiliams säo todos do 
sujeito. Mas que vergonha ele tern do sujeito! 0 sujeito 6 uma vergonha 
em si mesmo, da neurose dele, da esquizofrenia dele, da histeria dele, 6 
sempre um menos ser. E impnssionante essa decadencia da arte do re- 
trstto. Näo tern mais retrato; e näo 6 por Causa da maquina fotogrifica. A 
maquina fotografica nunca fez retrato de ningukm. Atrh da mhquina 
tern haver um grande fotßgrafo de retratos para se poder fazer urna foto- 
grafia de retrato. Reproduzir a figura humana nZio  6 retrato. No passado 
nunca houve retrato, e uma inven~äo  dos tempos modernos. Ai surge o 
individualismo, surge a idkia da pssoa  num sentido muito forte. Ai  pode 
surgir Rernbrandt,,que  6 um grande retratistn. E esse retratismo todo vai 
ati  -fms  do skulo  passado, ele se dissolve, se desmancha. E ent2o fica o 
pano aberto para uma estitica do objeto. 
Por exemplo, urna estetica do objeto 6 a de Luckics, baseada em 
Balzac e Thomas Mann.jEle queria reduzir o homem a posicöes sociais 
exatas e precisas para a reproducäo da verdade social na qual esti este 
honiem. E ai6 que a quest20 se complica para Brecht tarnbem porque ele 
comeca a fazer um  outro tipo de trabaiho; comqa nao, sempre fez. 0 
fascinio de Brecht 6 uma quest20 pritica, de opcäo estetica. Sabe o que 
eu acho que esta no centro de Brecht? E a pesquisa formal. Este 6 o 
problema fundamental. 
Entäo se tem, fundamentalmente, quatro esteticas. Toda a estktica 
da imitacäo que acompanha toda grande arte do passado ate Hegel. Isto 
entra em crise a partir da Renascenca. Durante .a Renascenca, OS 
flamengos, e näo apenas OS iialianos, comqam com temiticas religio- 
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sas, pintura sacra -  imitaqäo pura -  linguagem de Deus em cena. Mas 
aos poucos as coisas väo desaparecendo, o sagrado näo desaparece total- 
mente, so depois do Bmoco. 0 Barroco 6 a ultima arte religiosa que se 
tem no Ocidente. Depois näo se tem mais nada de religioso. Mas de 
qualquer maneira, aos poucos, a figura do Santo, do Cnsto vai desapare- 
cendo. Os flamengos comqarn a pintar o comerciante. 0  interessante 6 
que ele nao tern nome, 6 o cornerciante da esquina. Retratos absoluta- 
mente geniais. So que ai  näo 6 mais estitica da imitaqäo, 6 a estitica do 
sujeito. 0 Cristo 6 uma figura exemplar,  6 o universal completo,  mas -  ja 
dizia Hegel -  que ensina. Ele 6 o modelo, a vimide, o carninho, a verda- 
de, a vida. Agora o cornerciante da esquina que merece um retrato feito 
pelo Rembrandt näo 6 nada disso, 6,  inclusive, um ladräo, um intermedi- 
irio que rouba eternamente, que vai cada vez mais aumentando os pre- 
SOS. Hi  tarnbim aquele outro quadro onde se nota um comerciante fa- 
zendo a contabilidade e enquanto isso a mulher esti com o livro das 
horas a sua frente lendo-o, lendo-o nada, esta, na verdade, de olho na 
conta do marido. Estes säo dois retratos absolutamente geniais. Entäo, 
hi  toda urna estetica da subjetividade que se vai desenvolvendo, parale- 
larnente hi  urna estetica do objeto (natureza morta) que vai at6 o firn do 
s6culo passado. Depois näo hh mais natureza morta, esta.tambem  prati- 
camente desaparece. 
A transformaciio na arte 6  urna coisa fantktica. Estas duas estkti- 
cas evoluem at6 o firn do seculo passado e entrarn pelo skulo  XX  aden- 
tro -  sujeito e objeto. Porem ai  comeqa aquela quest20 da pesquisa for- 
mal. 
Vejamos o caso de Picasso. Picasso pinta a macä? Bobagern. Isto 6 
pretexto. Picasso pinta a pintura. Este i  o problema. Picasso pinta a pin- 
tura do mesmo rnodo que FIaubert pintava o romance, a linguagem. 0 
filme niio pode mostrar isso, tern que se fazer uma transposicäo do ro- 
mance para OS termos da linguagem cinematografica, da irnagem. 0 fil- 
me conta uma est6ria pequeno-burguesa, urna coisa larnentavel; muito 
bonita etc., etc., mas näo 6 Flaubert. A jogada dele 6 outra, assim como 
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serem pintadas, mas para serern comidas". 0  que interessa näo 6 a mag3 
como tarnErn näo era Jacqueline. 0 que interessa i  a linguagem plisti- 
Ca, 6 a pesquisa formal. E esta 6 a quarta estetica que tern urna hst6ria 
muito complicada. E o Brecht entra por  ai  tambem, dai a bnga com 
Luckacs. Brecht tinha essa pesquisapelo formal dentro de si.  Entäo Brecht 
6 urna espkie de entremeio -  eu dina -  das esteticas da Spoca. Num 
primeiro mornento, num pnmeiro impacto maior o que esta presente 
nele 6 uma estetica do objeto, näo ha duvidas: säo as relac6es sociais, as 
cizncias fundamentais (a hist6Ua, a economia, a sociologia, a estatisti- 
ca), ou seja, a hegemonia total do objeto. Ao mesrno tempo existe urna 
suu  evoluqiio da subjetividade em Brecht que esti presente ja nas pri- 
meiras pqas; em 'Baal" Go,  pois estapesa 6 urna dissolu$io fanthtica, 
rnas ja na segunda peca "Tarnbores na Noite" nota-se personagens com 
certa estrutura psicologica. Em seguida Brecht abandona isso, repudia 
isso tudo. Como 6 que, por exemplo, a partir de "A  Mäe" (1933)  ja  co- 
meqa haver toda urna espkie de inquietacäo psicol6gica? "A Mäe" 6 
uma pqa  meio ambigua, tem um lad0 que eu acho muito antipitico, 
uma vez que a mäe 6 explorada pelo nazismo e pelo stalinismo; hi  urna 
ideologiza$io da figura da mäe. Esta 6 uma hist6Ra meio complicada e 
que tern que ser bem examinada. Mas hA  progressivamente em Brecht 
um certo espaqo que ele vai deixando para a subjetividade,  näo por culpa 
da subjetividade,  mas hA  a presenca de uma cerh subjetividade, atenua- 
da, sem duvida. E no fim da vida, Brecht tem aquela hist6ria: eu hagino 
que ele tenha lido um ensaio do Stanislavski. Stanislavski publicou este 
ensaio -  o uItimo texto dele, uma conferencia -  chamado "Da importan- 
cia das aqöes fisicas", publicado em Moscou. E claro que Brecht logo 
soube deste ensaio. Eu acho que faco, em meu Jivro, urna referencia a 
isso: a traduqäo alemä foi publicada em 48. E esta importhcia das a@s 
fisicas 6 muito impomnte para Brecht -  ele se aproxima de Stanislavski. 
Mas ai  a coisa tem duas medidas, porque a equipe do Brecht logo se 
revoltou, eies näo queriam saber de Stanislavski.  Mas o Stanislavski da 
-  ipoca era o Stanislavski que ja tinha passado pelo "Actor's SQdio" em  . 
Nova Iorque; e o "Actor's Studio" rnodifica Stanislavski completamente 
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porque passa pela psicandise, ou seja, passa por toda urna estetica da 
subjetividade. E para eles o James Dem tern um inconsciente com certos 
probIemas e a personagem que ele monta tambem tern certos problemas. 
E o mitodo deles consiste no seguinte: eu tenho que merguihar no in- 
consciente do pr6prio James Dem, estabelecer uma relaqäo entre o in- 
consciente do James Dem e o inconsciente da personagem e, a partir 
desta relaqäo, eu chego a compor a personagem; 6 quase irnpossivel. E 
urna psicologizqiio  do mitodo fantastica. Mas acontece que Stanislavski 
nunca soube disso, ele nunca estudou psicologia, eie era um autodidata. 
Ele nunca passa pelo psicol6gic0, ele passa pelas emqöes, nunca pela 
ciencia da psicologia. E por essa e por outras, ele sempre deu muita im- 
porthcia 2 a@o fisica: por exemplo, ele conta em "Minha Vida na Arte" 
que urna vez ele tinha que compor uma personagem -  näo sei qual era - 
e näo achava alinha para fazer esta personagem, ele näo conseguia achar 
o ponto de partida para compo-la; ai  ele viu nos arredores de Moscou 
umacabana cujo telhado tinha um  cor cinza esverdeado, uma cor meio 
indefinida, gasta pelo tempo; a park  desta cor ele exuaiu a personagem, 
ele fez urna maquiagem inspirada naquela cor. Lembra um pouco Brecht 
quando diz que näo tern que sentir medo, tern que pintar a cara de bran- 
CO. Assim, Stanislavski comfls aquela personagern a partir de uma coi- 
sa externa, fisica. Quer dizer, esta coisa fisica, näo especificamente psi- 
cologica, esti muito presente em Stanislavski. HA urna coefincia muito 
grande na evoluqäo de Stanislavski. Um dos iütirnos temas explorados 
por ele 6 justamente o da importancia das a@es fisicas, näo 6 a partir do 
inconsciente. Taivez ele estivesse rnuito delicadamente se opondo a Nova 
Iorque, i  psicanalizagiio do seu metodo em Nova Iorque. Entao ele voIta 
a acentuar a importancia das aqks  fisicas. E 6 por ai  que Brecht percebe 
a hporthcia  de Stanislavski e torna a leitura do diretor msso obrigat6- 
ria no Berliner Ensemble. 0  pessoa., inclusive, se revolta no comeco 
porque o problema tem dois lados. Essa importancia das aqks fisicas 
,  Go bem elaborada por Stanislavski e que apaixona Brecht tern o lado da 
concessäo ii subjetividade. Entao, de um modo geral -  urna tese algo 
temerAria talvez -  pode-se dizer que muito lentamente a subjetividade 
adquire um certo status nas preocupaqks de Brecht. Os personagens se 
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abertura toda. Näo 6 que fosse passar de estktica do objeto para urna 
estetica do sujeito. 0 que se verifica 6 isso: a contraposicäo destas duas 
estkticas se torna cada vez mais um problema caduco; no fundo, säo duas 
esteticas fadadas a desaparecer porque a arte n2o quer mais o sujeito e, 
de um modo geral, näo quer mais o objeto. 0  novo, a novidade do siculo 
X'  6 justamente uma estetica estitica, urna estetica da linguagem esteti- 
ca, uma estetica que explora o formal. E atraves do formal que a arte, de 
fato, adquire um sentido. Isso vai muito longe dentro da evolucäo da arte 
contemporiinea porque se coloca, em primeuo lugar, a criatividade do 
artista. E a criatividade do artista näo permite mais a repeticäo. Näo po- 
demos'esquecer que toda grande obra do passado era repetitiva. Do pon- 
to de vista do contetido, por exemplo,  a pintura näo tem grandes alterna- 
tivas, se repetem rnuito. 
A novidade da arte do seculo XX  6 que eu posso repetir temas (por 
exemplo, a Jacqueline de Picasso), mas eu näo posso repetir a linguagem 
pllistica porque toda criatividade decorre desta pesquisa formal. Entäo o 
tema se torna pretexto e o que passa a interessar 6 essa inventividade 
formal. Toda a vitalidade da arte, a novidade da arte no seculo XX  decor- 
re justamente disso, nio  6 simplesmente do sujeito ou do objeto; embora 
a estitica do objeto acabe sendo mais importante que a estetica do sujei- 
to. No fundo, sujeito  e objeto säo veharias metafisicas, 6 urna concep@o 
do hornem e da realidade que esti  sendo cada vez mais superada. Entäo 
o futuro nZo pode estar numa estetica do sujeito ou do objeto, tem que 
estar no quarto tema que ninguim sabe onde vai parar, afinai ninguem 6 
profeta. Mas este quarto tema6 justamente aestetica formal, a estetica da 
pesquisa da iinguagern independentemente do que se diga. E Brecht foi 
o homem do teatro que viu isso como ninguem, pensando bem, eIe foi 
um precursor nessa questäo. kto foi a heranca impressionista que ele 
sofieu, ele se deu conta claramente que tlnha que se entregar  B pesquisa 
formal da situaqäo. Esse formal quer dizer desgrudar da estetica do obje- 
to, da hegemonia do objeto. Desse modo se entende o que eu disse antes: 
näo fazer teatro politico  il  maneka de Piscator ou wagneriano, ii  maneira 
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de Reinhardt.  Isto tudo mergulha no objeto ou no sujeito, Max Reinhardt 
6 um grande subjetivista  do teatro, como Piscator 6 um grande objetivista. 
Eu conheci, aqui no Brasil, na epoca em que ainda era eshidante, 
artistas e estetas stalinistas como, por exernplo, o M&io  Schenberg e o 
Mario Pedrosa. Eles eram manristas. A palavra "sujeito" nZo existia no 
vocabul&io  deles do mesmo modo que näo existiam a paiavra "liberda- 
de"  ou  a palavra "sexo".  Era um tipo de ktica que 6 uma espkie de 
ascetismo cristiio meio envergonhado de si mesmo -  tudo se resolvia na 
categoria do objeto. E claro que eles eram muito adulteros, porque todos 
gostavarn de pintura abstrata, por exemplo, o Mirio Schenberg. 
Mas na  Russia e na  Alemanha nazista a arte abstrata era a arte 
decadente, burguesa, degenerada -  sempre o mesmo esquema fomal 
presente em tudo. Haviaessa hegemonia fanthtica da categoria  do obje- 
to. E o Brecht estava dentro da epoca e o que ele percebeu logo de saida 
foi a importhcia do abstrato, do formal, da pesquisa formal. E foi por ai 
que ele caminhou. 
A atualidade de Brecht, alkm dos problemas spciais que ele coloca 
e que continuam sendo fundamentais e atualissimos, estii justamente -  a 
meu ver -  nesse aspecto formal, ou seja, ele soube entender a irnportk- 
cia que tem a pesquisa formal. Em ultima analise, essa linguagem formal 
6 a linguagem do homem do seculo XX. Eu posso näo gostar de pintura 
abstrata, mas de repente eu vejo um rapaz na rua com uma camiseta que 
6 exatarnente um quadro do Matisse. E agora? Do quadro do Matisse eu 
näo gosto, mas da linguagem abstrata eu gosto porque eu USO a camiseta. 
Entao a coisa vai se cornplicando. 
E 6 essa pesquisa da linguagem que se torna fundamental para 
Brecht. Quer dizer, no fundo, Brecht evolui de tal maneira que ele trans- 
cende uma estdtica do sujeito, aproxima-se de uma estitica do objeto e 
cai numa dialktica como a que apaece, por exemplo, na peca 'A  Mäe", 
de 1933. Para o meu gosto, esta peqa 6 muito "quadradona", um esque- 
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rica, o trabalho que Brecht faz com a personagem 6 tao interessante que 
ela acaba virando a cabe~a  direitinho. Mas tem essa coisa da estitica do 
objeto muito forte que 6 uma dialitica muito racionalista, muito objeti- 
va, que prejudica significativamente a espontaneidade da aqäo porque 
tudo 6 previsivel. Tudo 6 pk-fabricado, dada essa hegemonia da estktica 
do objeto. Mas eu repito, a vantagem de Brecht esta justamente ai: ele se 
da conta da impoxthcia desta quarta via como nenhum outro homem do 
teato. E eu acho que 6 isso -  a parte abstrata -  que mantem Brecht vivo, 
dem  da parte social evidentemente. E 6 curioso que o pessoal da esquer- 
da tern um pouco de vergonha disso. Mas näo deveria ter porque o cami- 
nho esti por ai. 
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I Quando fui convidado para falar sobre Eisler e Brecht, escolhi 
especialmente a relacäo entre Brecht e a rnusica. Lembro que tambem se 
comemorarn, neste ano de 1998, cern anos do nascirnento de Eisler. Por 
esse motivo, fdarei essencialmente sobre Eisler, com algumas incursöes 
sobre sua influencia no teatro ipico politizado de Brecht. 
Gostaria de comecar lendo um trecho de uma correspondEncia de 
Arnold Schoenberg a Josef Rufer sobre Eisler. Schoenberg dizia o se- 
guinte: 
"Voci!  leu alguma coisa sobre Eisler e o imäo?  VocE sabe alguma coi- 
sa sobre OS pontos de uista que ete defendia nos tempos de Berlim? Eu 
näo gostaria de causar nenhum prejuizo a ele, alkm dos que ele rnesmo 
ja se causou aqui (Estados Unidos), mz  6 realmente muito estijpido 
para homens adultos, mijsicos, artistas, que honeslamente deveriam ter 
algo melhor para fazer do que andar atrk de teorias sobre as refonnas 
do mundo; especialmente quando se constata pela Hist6ria para onde 
tudo isso leva. Eu s6 espero que, depois de tudo isso, näo o levem 
muito a serio aqui. Eu, por certo, nunca o levei a sino  e sempre olhei 
suas jogadas como foma  de exibicionismo. Se eu tivesse alguma coisa 
Para dizer sobre o problema, eu simplesmen te o agarraria, para aplicar- 
Ihe 25 das melhores palmadas, como se faz com moleques travessos, 
fazenduo  prorneier que nunca mais abriria a boca e que se dedicaria so 
a escrever musica. Para isso sim ele tem talento e, quanto ao reslo, que 
ele deixasse para que outros fizessern. Se ele quer parecer 'importan- 
le', que escreva mfisica Impomnte." 
Essa i  uma carta de hold  Schoenberg a Josef Rufer, que era seu 
ex-aluno, datada de 18 de dezembro de 1947 em Las Angeles. Isso 6 o 
inicio do que eu gostaria de falar sobre Eisler. Ele.  estava merecendo, na 
realidade, essas 25 palrnadas, como se d&  em garotos travessos, exata- 
mente porque em vez de fazer miisica importante, ele estava se dedican- 
do a fazer politica importante ou a parecer importante atravks de fazer 
politica. E dessa foma  que Sch-oenberg,  esse nosso avatar da musica no 
skulo  XX, se refere a Hanns Eisler. 
72  Correa de  Oliveira, W. -  Hanns Eisler 
Quem era Eisler? Acho que, de inicio, sabemos rnuito pouco a seu 
respeito. Ele talvez tenha ficado  mais impressionado em parecer impor- 
tante fazendo politica do que em mostrar rnusica importante. 0 artista 
tem que fazer arte e nisso ele tem a sua importkcia. Essa historia de 
"artista misturado com politica" resultou em coisas "rnuito erradas", de 
Bertolt Brecht a Hanns Eisler. Este ultimo foi aluno de ~rnold  Schoenberg, 
um diletissimo aiuno. Durante uns cinco anos, fez um  trabalho muito 
concreto com o grande mestre, o qua1 adrnirou durante toda sua vida. 
Mas houve um momento em que eles comepram a se afastar, ati chegar 
o momento em que aquela carta foi escrita, ja  numa ipoca em que 
Schoenberg näo tinha mais nenhum contato com o ex-discipulo Hanns 
Eisler, ja  que esse ultimo estava querendo, como afma  Schoenberg, 
parecer importante fazendo pobtica Schoenberg diz claramente que Eisler 
devia fazer musica, pois para isso tinha talento. 
Corno foi esta caminhada de Eisler e Schoenberg? Foi, de fato, 
bastante laboriosa, muito operosa. Eles trabalharam juritos por mais de 
cinco anos. Eisler chegou a produzir aiguns trabalhos que lhe garanti- 
riam, sem dtivida alguma, um lugar no panteäo dos musicos, da musica 
do skculo XX,  caso ele tivesse se ocupado mais de arte do que de politi- 
ca. Eisler deixou de lado a musica porque se ocupou de politica; e para 
.ende isso o levou? 
Como dizia Schoenberg: 
"[  ...I  eu näo gostaria de causar nenhum prejuizo a ele, alem dos que ele 
rnesmo ja se causou aqui [...I,  mas d realmenie mui~o  esnjpido para 
homens adultos, mhsicos, adstas que honestamente deveriam ter algo 
melhor pm  fazer do que andar atriis de teorias sobre reforma do  rnun- 
do, especialrnente quando se constata pela Nist6ria para onde tudo isso 
leva." 
A pergunta mais irnportante, portanto, 6:  Para onde tudo isso 
leva  ? 
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neira näo täo bornbdstica como alguns desejaiam, mas pelo menos de 
uma maneira mais assentada e dentro de uma perspectiva de globalizaqäo. 
Como seria, entao, comemorar esses cem anos? Em primeiro lu- 
gar, vamos retornar OS textos do pr6p1io  Eisler e, de um certo modo, 
queimi-los. Vejam, por exemplo, o que ele diz: 
"Os  compositores modernos vivem em torres de marfim, afastados da 
realidade, suas obras näo refletern as grandes lutas do  hornem Contra o 
homem. Suas  obras s6 expressam suas mais inumas emoqöes ou säo 
obras de puro carater ~icnico  de interesse para especialistas." 
Ele diz, ainda, o seguinte: "Cada manhii, na mesa de trabalho, näo 
me sento para me exprimir a mim mesmo"; a quem ele deixa exprirnir? Se 
ele tivesse realmente express0 a si mesmo de uma maneira concreta, esta- 
riamos hoje aqui comernorando, sem duvida, esse centenfio de urna ma- 
neira muito mais efetiva, mas ele diz: "Cada manhZ, na mesa de trabaho, 
n5o rne sento pm  me exprimir a mim mesmo, [...I  coisa que me nauseia 
terrivelmente; L...]  o que tenho que resolver 6 como compor algo de prati- 
CO,  de util para a luta do proletariado, um eficiente material musical." 
Diz Eisler: 'A  pergunta de Hegel: 'o que foi que se perdeu?' pode 
agora ser refomulada. Melodia de' marcha: quem.esti marchando e por 
que?" Näo se macha mais; agora, embalamo-nos ern rock ... ~le  dizia: 
"A fk: quern cre em que?", poem nunca tivemos tanta f6 como hoje; 
"degna de viver: quem Sente esta alegna?" 
Schoenberg dizia que "as respostas devem ser concretas, poIque a 
verdade 6 concreta e a arte deve poder resistir diante dela".  A arte deve- 
ria poder resistir diante dela (a verdade). Eider dizia: "Considero 
Schoenberg o maior dentre todos OS compositores burgueses contempo- 
rheos. [.:.I  Se a pr6pria burgugsia näo aprecia sua musica 6 pena,  j  pois 
ela näo tern compositor melhor". 
74  '  CorrCa de Oliveira, W. -  Hanns Eisler 
C  5 
Y.  0 que aconteceu, na realidade, foi que Eisler levantou sua crista 
ji  diante de Schoenberg, querendo, ate mesmo, falar dos problernas pesso- 
j'  ais da famiha do mestre, e mesmo intervir na educaqao que Schoenberg 
.  dava a seus filhos. Tudo em Eisler era urna critica da burguesia. 
Eisler nasce ern 1898, em Leipzig. Aos quatro anos, vai Para 
%ena com a familia. Era filho de um pai fildsofo e uma mäe vendedora 
de peixe no mercado. Dessa mistura 6 que temos Hanns Eisler, este ser  - 
täo contraditorio. Aos onze anos, aprende a ler musica sozinho; aos 
catorze, em 1912,  jh faz liituras de Marx, Kautsky, HegeI, entre outros. 
Existia na casa de ~isler,  Sem dlivida, um arnbiente intelectuai bastante 
efervescente. Todos os seus irmäos eram tambkm intelectuais, e desde 
cedo OS ouvia discutirMarx; talvez dai provenha sua preferencia ideo- 
l6gica. Ern 1918, entrou no conservatorio a contragosto. Eisler vai lu- 
tar na Primeira Guerra Mundia].  De 1919 a  1923, vai estudar com 
Schoenberg. Säo anos de proficuo trabalho, ern que ele escreve obras 
muito curiosas. 
Nenhuma miisica do jovem Eisler 6 extraordinaria, podendo ser 
comparadacom  a mGsica de Weber, por exemplo. Podemos exemplificar 
com obras que apresentam uma linha meI6dica atond, colocando no 
centro o piano, rnas niio mais como insirumento de acompanhamento, e 
sirn como algo qque  acontece junto i  melodia do canto. 
Gostaria que fic&semos atentos ?i  relaqäo entre piano e canto. E 
interessante verificar como o piano näo acompanha o canto, como, por 
exemplo, nos lieder de Schubert. Uma vez que näo hh um acompanha- 
mento harmanico, uma outra medida precisou ser criada. E essa criaqio 
que Eisler fez de uma maneira tiio precisa, t.20  extraordin65a. 0 piano 
trabaha, entäo, operando com os gestos da voz, do segrnento melodico 
da fala. 
Algumas de suas obras realmente fzem  jus aos ensinamentos de 
Schoenberg, podendo s'er comparadas b  melhores obras que foram pro- 
duzidas durante esse periodo pelos mais talentosos alunos de Schoenberg, 
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täo bem corn o mestre, chega, um dia, corn um disparate na mesa do 
mestre e diz: "a  cultura burguesa näo 6 universal como se pensa, 6 
apenas a cultura de urna classe, a classe dominante". Foi um choque; o 
mestre estava exatamente jh  h5  cinco anos trabalhando corn ele. Isso 
foi intolerivel para Schoenberg, dai ter havido realmente urna mptura 
entre OS dois, a qua1 se prolongou por rnuitos anos, ate o rnomento em 
que se encontram nos Estados Unidos, porem nurnclima de muito afas- 
tamento. 
Nessa Gpoca, Hanns Eisler ja tinha comecado a se dedicar a outra 
atividade. Procurava contato com o operariado alemäo, enirando em con- 
tato tambem corn as escolas de miisica. Comeqa, entäo, um  trabalho 
proficuo junto ao proletariado e ao partido comunista alemäo. Desse tra- 
balho, constata que suas primeiras'exFriencias nao hincionam täo bem, 
pois toda sua experiencia anterior e OS anos de trabalho corn ~choeiber~ 
tinham pouca serventia junto ao operariado. Fazer urna musica daquele 
tipo para um operario cantar seria um  acinte. Era impossivel fazer um 
operario cantar algo daquela forma, e, ainda, encontrar um operario que 
tocasse piano, quanto mais corn um acompanhamento mais compiicado. 
Säo problemas que se enfrenta numa escola burguesa, quando se vai 
uabalhar depois junto i  classe operaria. 
A atitude de ir aprender G irnportantissima  antes de chegär no ope- 
rariado para dar aulas. 0  pr6prio Schoenberg provavelmente o teria fei- 
to: dado adas Para fazer corn que o operariado, chegasse ?i  sua aitura. 
Mas o operkio näo quer essa alnira, pois dessa alnira n6s ja caimos hi 
muito tempo: Entao, o que Hms  Eisler diz 6 fundamental ati hoje. EIe 
faz varias experiencias e, denire elas, pensa a historia da mcsica pelos 
tratados burgueses como mentirosa. Por Causa dessa mencäo, Eisler foi 
esquecido na Alemanha. Lembro-me que em 1962,'ele  estava ainda vivo 
na ex-RDA, rnas era tabu falar a respeito. Depois de cinco ou seis anos, 
virarn que näo era possivel fazer urna table rase täo def~tiva,  editando, 
entäo, um Album duplo s6 com mcsicas de vanguarda do Eis1er.o~  musi- 
cas s6 instnimentais. 
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Mas o pr6prio Eisler ja havia chegado a conclusöes täo incriveis 
como: a mtisica sem o verbo, sern a palavra, so o instrumental. Isso 6 um 
feito tipico da burguesia, pois comqou a acontecer a partir de  1700, 
quando a musica passa a ser apenas instrumenrai, quando ela  ja  näo quer 
dizer mais nada, ela quer apenas entreter o ouvinte. A respeiro da 
constatacäo de Eisler, basta ir i  ECA (Escola de Comunicaqäo e Artes da 
USP), onde hA  uma biblioteca especializada em mfisica, e se ver6 como 
aquela hist6ria da musica 6 feita apenas de mentiras, de enganos, de 
engodos. Nos da burguesia inventamos a ideia de evolucäo, ou seja, de 
que toda hist6ria tinha sido trabalhada para chegar at6 nos, para que n6s 
diss6ssemos as  nossas verdades. Ou seja, tudo o que houvera mtes (Bach, 
Beethoven, Schubert, entre outros) existiu para que .hoje eu fizesse a 
mmha musica burguesa. Isso 6 de urna estupidez täo grmde, que levou 
Eisler a escrever um artigo intitulado "A  estupidez da miisica". Nesse 
artigo, Eisler da conta dessa serie de estupidezes cometidas ao longo da 
hst6ria. 
E o que 6 mais interessante  6 verificmos hoje que ninguem, nem 
mesmo OS pr6prios compositores, conhecem musica contemporhea. 
Eisler dizia: "Como eu posso imaginai-  uma evolu~äo  que veio desembo- 
I 
car exatarnente em mim?" Isso 6 que era genial, cada um dizia que era 
ern si. Stockhausen,  compositor  alemäo contemporineo, dizia clararnente 
que toda a hist6ria veio para ele, e que hoje ele ja  esth fora dela, porque 
captava a musica que est5 sendo feita. 
A estupidezhtemacionalizou-se.  E 6 nesse ponto, neste limite que 
temos uma figura como Eisler, que nos pode dizer tanta coisa. Dizer, por 
exemplo, que a musica evoluiu e chegou at6 aqui, atk a musica burguesa, 
so porque ela quis, essa musica que ninguem conhece? Isso k de uma 
loucura reaimente atroz. Emsuas pqas, ouvimos as  dissonkcias, o 
envolvimento da melodia do coral corn o fundo que o piano arma nou- 
tras vozes. 
Eisler preconizava a estupidez na musica, fazendo a seguir urna 
critica mais severa a toda musica ocidentd, hs hist6rias da musica tal 
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afma  usar "do material especifico para cada situacao especifica". Che- 
garnos a um ponto na mdsica conternporinea, em que tanto faz o que se 
faca, isso serh sempre algo engenhoso, tipico do ggnio, e por isso fala- 
mos de estilos, como, por exemplo, de Stockhausen, de Pourcell, de 
Boulez etc. Mas vericm'amos  que quando,  esses genios fazem uma 
mhica,  por exemplo,  para embalar uma crianca, sairiarn  apenas ruidos e 
sons experirnentais.  Se umcompositor burgues escreve uma miisica para 
um casamento, haveria de ser algo corno ruidos. 
Eisler vai dizer: "näo quero mais ter estilo". Ele 6 um compositor 
Sem estilo, ele näo quis ter estilo. Ter estilo significa ser um g2nio bur- 
gues; ele nao quis isso. Ele quis ter quantos estiIos fossem possiveis de 
acordo com as necessidades. Quando ele escreve urna canqäo para uma 
greve operaria, essa näo pode ser a mesma quando cantar um texto do 
Brecht como 'Aos que vem depois". Haveri de ser diferente essa can- 
qio, pois seri cantada numa determinada situaqäo. Ouvida numa deter- 
muiada situacäo concreta, essa musica exigiri um material tarnNm con- 
creto de acordo com essa situaqäo, e näo simplesmente a "minha obra", 
ou melhor, dar  "a  minha mensagem", como dizia Stockhausen.  Isso mostra 
a que ponto EisIer desistiu de urna carreira de compositor burgues, o que 
implicou tambem em que ele tenha sido posteriomente apagado dos 
tratados burgueses. 
No seguinte texto, Eisler coloca de maneira concreta suas ideias: 
"A musica corno quaiquer ouma arte tem que preencher um certo pro- 
posito na sociedade. Ela B usada pela sociedade burguesa principal- 
rnente como recreaqäo pm  aquietar o povo e dopar seu intelecto. 0 
movimento musical dos trabalhadores deve ser muito claro quant0.h 
nova funqäo de sua musica, que 6 a de alivar seus membros para suas 
reivindicaqöes e o encorajamento da educacäo polftica. Isso significa 
que todas as formas e tdcnicas rnusicais devem ser desenvolvidas com 
a finalidade de servir como insrnirnento de luta. Na pratica, näo resul- 
tarh naquilo que OS burgues~  chamam de estilo. Um compositor bur- 
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gues com 'estilo'  se desincurnbu~  de suas tarefas de tal mdo  que a 
pr6pria estBtica burguesa falarh de 'personalidade m'stica'  . No movi- 
rnento musical do trabalhador, n6s näo aspiramos a ter 'estilo',  e sirn 
novos mktodos de 16cnica rnusical que tornem possivel a utilizacäo da 
mdsica na luta da maneira a mais efetiva. Mas sobretudo o compositor 
modern0 näo deve estarafastadodo movirnento dos trabalhadores. Näo 
B suficiente sentar-se em sua sala e escrever para os rnovimentos da 
classe trabalhadora, C necessario um envolvirnento ativo na vida social 
e nas lutas da classe eabalhadom. Devemos fomar  uma alianca. [...J A 
tarefa  da miisica do ~rabalhador,  do espoliado, 6 a de remover a 
sentimentaiidade e a pompa, pois que essas sensacöes desviam-nos do 
foro de luta de classes". 
Eisler, diferentemente do Papa, acredita na luta de classes. 0 Papa 
disse que näo existe mais luta de classes, mas Eisler acredita que sim: 
"0  mais importante requisito da musica revolucionAria B dividi-la em 
miisica para execucöes pdticas, como as cancöes de luta, de protesto, 
cangks  satfricas, e musica para ser executada convenientemente, como 
a rnusica das peqas diditicas, em teatro, e pesas corais corn conteiido 
te6rico. A primeira necessidade que a luta de classes coloca para a 
cancäo de combate dos trabalhadores B a de que seja facilmente apren- 
dida, compreendida, vigorosa e acura& na atitude. E aqui reside o pde 
perigo para o cornpositor revolucionario: a compreensi bilidade na rnh- 
sica burguesa s6 deve ser enconmda no campo da mlisica popular, 
infelimente, se cai corn facilidade neste tipo de musica quando se 
quer produzir uma cansäo popular vermelha." 
Irnaginem uma cancäo popular vermelha desse tipo, imaghem uma 
cancäo de luta em que eu dissesse assim: "Menino do Rio / Calor que 
provoca arrepio [...I".  Seria esquisito. Ou chamar o Joäo Gilberto para 
cantar: 'Essa luta vai muito Ionge, essa luta 6 pra valei'. Continua Eisler: 
'Mas bem sabemos que a cancäo burguesa de sucesso tem urna passi- 
vidade musical que n6s näo podemos adotar. A linha melodica e a 
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para n6s, mas 6  posslvel retrabalhar certos ritmos de tal modo que, 
vigorosos,.se  tomem adequados. A musica para ser executada näo ne- 
cessita do mesmo afa de compreensibilidade que 6 necessGo para as 
canqöes de luta das  massas. A sua constnicäo depender4 da finalidade 
especifica para a qua1 foi composta. Mas o compositor revolucionhio 
deve eviiar as  armadilhas: primeiro de tudo a aridez e a banalidade 
gratuita e, em segundo lugar, a reutilizacäo de experimentos antiqua- 
dos da pr6pria musica burguesa. A musica para coro deve ter urna sus- 
tentacäo incisiva e forte, pois 6  mim  que o coro,deve expor OS slogans 
polfticos ou as teorias diante dos ouvintes. Um musico revolucion5~io 
da classe trabalhadora deve aprender a ser cn'tico em matiria de arte, 
näo deve se deixar levar pela 'beleza', mas deve se perguntar: vai isto 
ajudar a sua classe? [...I  Assim como exigimos umpensamento cn'iico 
de nosios cakiradas da vida polirica, devemos exigir um pensarnento 
critico na arte. A inclusäo e absorcäo do individuo em uma comunida- 
de, o sentido de sblidariedade que toda m~sica  deve revelar C o que se 
pode considerar como a funcao natural da rniisica, mas mesmo'essa 
fun~äo,  a mais naturai, LstA  sujeira ao processo universal do desenvol- 
.  ..... 
vimento social. A m~sica  ie  desenvolve nareio da luta de  cl'asses,  pois 
.  , 
a lut'a  .  de classes  .  6 a fonte de toda a'produtividade:ll 
.  .  .  .  . .  . , 
Voltemos aquela carta de Schoenberg do inicio da palestra, em 
que o cornpositor diz: "Se  ele quer pirecer 'irnportante', que escreva 
rnusica importante". Considerando algumas pqas  de  Eisler, seria sufici- 
ente que Schoenberg nio  escrevesse tal asneira. HA  ainda um outro texto 
de Schoenberg, intinilado "Sobre a minha atitude com rela~äo  h popoliti- 
caW7  em que o cornpositor diz: 
"Sou, pelo menos, tao conservador quanto Edson e Ford foram, rnas 
infelimente näo SOU Go progressista quanto eles foram em seus reS- 
pectivos campos. Nos meus 20 anos, eu tinha arnigos que rne introdu- 
ziam (Ls  teorias rnarxisras, quando eu era mestre de coro e regia um 
coral masculino, eles me chqavam  Genosse (camarada) e, naqueles 
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tempos, quando OS social-democratas lutavam pelo direito de voto, eu 
sentia fortes simpatias por alguns de seus prop6sitos; mas, antes dos 
meus 25 anos, eu ja bavia descoberto a diferenqa entre mim e um traba- 
lhador e, eniäo, vi claramente que eu era  um  burgues e, assim, me 
afastei de todos OS contatos polhicos. Eu estava basiante ocupado com 
meu pr6prio desenvolvimento como compositor. [...I  E estou certo de 
que nunca poderia ter adquirido a ticnica e o poder est6tico que desen- 
volvi se tivesse despendido qualquer espaGo de tempo corn politica. 
Nunca fiz  discurso, nem propaganda, nem tentei converter pessoas." 
Diz o seguinte com relaqäo a Brecht: 
"Brecht sabia tocar violäo. Näo sabia ler notas ou talvez tivesse esque- 
cido, tanto faz,  voce sabe que ler as notas 6 coisa que muitos sabem 
fazer, rnas a rnusicalidade de Brecht era urna musicalidade gigantesca, 
scm ticnica, do mesmo modo que ele tinha um singulx talento mate- 
mhtico, mesmo sem o dodnio  ticnico da matemfitica. Brecht amava a 
clareza na miisica e a ausencia da temperatura hiperelevada. 0  term6- 
rnetro 6 um dos insüumentos mais importantes para julgar a miisica. A 
temperatura normal do  corpo humano es15 por volta dos 37°C. Quando 
a miisica 6  apaixonada, cdida e ati  intensa, a gente tem que conrolx  a 
temperalura ... No caso de Bach, se manlern iniacta ati  nas obras mais 
apaixonadas." 
E, por isso, Brecht tinha uma paixäo especial por Bach, porque ele 
achava que a temperahira nunca subiria acirna dos 37°C ele nao perderia 
nunca o pk.  ISSO  tanto 6 verdade que Lenin costumava dizer que gostava 
muito da "Apassionata"  de Beethoven, mas que evitava ouvi-la, pois 
toda vez que a ouvia, perdia toda sua foqa de combate. 0 que Brecht 
realmente apreciava era näo perder essa forqa de combate. Manter a tem- 
peratura a 37°C: achava que Bach ajudava imensamente nesse sentido. 
Eisler comentava: 
"Duvido que ern Bach venha mantida sempre a ternpentura de 3TC, 
penso 56 primeiro de tudo na  express50 extasiada, mbra de Brecht. 
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vesse mesmo mais elevada. Näo quero fazer insinuac6es sobre meu 
amigo mono, mas creio que sua temperatura estava sensivelmente mais 
elevada, atk mesmo porque ele admirava a rnaneira excepcional de 
Bach cornpor OS boleuns informatives. [...I  Ern Brecht 6 sempre im- 
pressionanre o comportamento plebeu de base, at6 mesmo na poesia. 
Plebeu 6,  Para a burguesia, um termo de desprezo: '6 um plebeu' signi- 
fica pessoa inculta e grossa, mas na tenninologia mamista o ser plebeu 
6  compreendido como urna grande virtude. A rejeicäo, por parte de 
Brecht, a certos tipos de miisica era täo exmma que ele chegou a in- 
ventar urna oulra variedade de fazer miisica, que ele pr6prio chamava 
de 'misuca'. Os esfor~os  de Brecht nesse campo estavam realmente 
baseados na antipatia que ele tinha pelas sinfonias de Beethoven, ern- 
bora ele gostasse da rnisica de Bach e Mozart. Duranie trinta anos, 
teniei provar para ele: 'Beethoven  foi um grande mestre'. Muitas ve- 
zes, ele admitia, rnas logo ap6s ele ficava de mau humor e me olhava 
comdesconfianca ... Para um musico,  B dificil descrever o que  6 hislrca. 
Ern primeiro lugar, näo B decadente-formalista, rnas extremarnente pr6- 
xima do povo. Faz lernbrx, taivez, o cantarolat de uma trabalhadora 
num quintaf  pequeno em urna tarde de domingo. 0  desprezo de'Brecht 
pela musica cerimoniosarnenre produzida nas grandes salas de concer- 
tos, por genrlemen meticulosamente  enfiados ern casacas com rabo, 
formam urna constituinte da mistica. Espero estar interpretando Brecht 
de rnaneira correta, se acrescento que misrrca pretende ser um ramo das 
mes  que evita algo freqüenremente produzido nos concertos, sinfonias 
e nas recitas de 6peras: a confusäo emocionai." 
0 desprezo que Brecht tinha por miisica formaiista, musica de 
concerto, era realmente muito grande. Para Brecht, arte so existia en- 
quanto praticavel. Praticivel, para ele, era, em musica e fora do teatro, a 
rntisicade Bach. FYezavaMozart tarnbem e apreciava muito ceertas rnfisi- 
cas turcas, chinesas, alge~as,  OS flarnencos, ist0 6,  mtisicas populares 
ou mesmo a musica estilizada e forrnalista da antiga China. Mas näo 
tinha nenhurna afinidade com Beethoven. Mesmo Brahms estava fora 
de questäo, nem Strauss  ia bem,Schoenberg, para ele, era muito mel6di- 
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CO,  e näo se tratava de uma objqäo esnobe charnar Schoenberg de mel6- 
dico. Eisler achava que Schoenberg era superaquecido, urna esp6cie de 
Franz Lehar fragmentado, "atomizado", dizia ele. Segundo Brecht, 
"Eisler assinalou, com toda rado,  que, ao se p6r ern movimento, reno- 
vaqöes com um critkrio purarnene tdcnico sem relacäo com a funcäo 
social, incomrnos em um grave risco. Quando ridicularizo a declarna- 
cäo antinatural dos textos caracteristicos  daescolade  Schoenberg, Ador- 
no vem em deiesa e argumenta que 6 produto da evolu~äo  da musica 
que exige amplos e bmscos intervalos, de  modo que säo  consideraqöes 
exclusivarnente arquitetonicas, quase maternhticas e postulados de 16- 
gica no ordenarnento do material tonal, o que obriga os musicos ti 
relicharem como cavalos agonizantes". 
Eisler, 6 claro, näo pode ser pensado apenas como um grande cria- 
dor musical. Ele foi sobretudo uma grande consci8ncia musical, urna 
grande consci2ncia rnaniista musical, urna grande consciencia anticapi- 
tdista musical, e que mostrou todos OS problemas deste firn de tempo. 
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0  argumento principal do presente texto, originalmente em alemäo, foi apresen- 
tado sob forma de cornunica~äo  no VIII Congresso Inrernncioilnl de Estudos 
Germanisricos,  realizado em 1994 no M6xico. Posteriomente form  necessari- 
as rnodificap5es do original para que o trabaiho pudesse ser comprimido e publi- 
cado nas Atas do Congresso. Uma outra versäo escrita em alemäo, tambkm adap- 
rada ao pfiblico receptor do periodico, surgiu na revista Projekr, (no 21,96:  15- 
19), tambCrn nesse caso, sem a publicaqäo do trabalho na fntegra. 
A autora 6 Professors Doutora do Departamento de Leuas Modemas, ha  de 
Alernäo, da USP. 
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das analogias, diferencas e reciprocidades entre obras e autores para dem 
de kpocas, fronteiras politicas e lingüisticas. Trata-se de urna leitura 
comparatista da poesia de Bertolt Brecht An die Nachgeborenen -  1938 
(Aus que väo nascer) e a miisica popular brasileira de Ivan Lins e Vitor 
Mhs  -  Aos nossosfilhos, do find dos anos 70. A flagrante convergen- 
cia temitica entre OS dois textos liricos servirii de base para levanta a 
discussäo sobre o problema das fontes ou de uma suposta reproduqiio 
epigonal. Nesse nexo a analise näo se restringirii a urna contrastividade 
imanente dos dois textos, mas trabalhara com as  relaqöes contextuais das 
duas poesias, uma vez que um dos pressupostos pm  a compreensäo de 
Brecht 6  a insercäo de sua lirica no processo hist6rico. 
2.  Aspectos da historicidade do texto brasileiro 
Para  justificar a relevhcia de minha escolha, caberia, inicialmen- 
te falar sobre a irnporthcia da rniisica popular brasileira, MPB, no con- 
texto dos anos 70 e em  que rnedida essa rnanifestaqäo extrapola OS limi- 
tes da cultura popular 
No ano de 68, ou mais precisamente, em maio de 68, o movimento 
estudanül na Europa levanta seu protesto contm a sociedade do capitalis- 
mo tardio'na  reivindica~äo  por urna estktica revolucionha, na valoriza- 
$20 do "aberto";  das "tensoes  fecundas",  na procura. do direito i 
heterogeneidade e 2 di'ferenp. 
Em contrapahda, no BrasiI, 68 e rnarcado pela prornulgacäo do 
Ato hstitucional nO  5, o famigerado Al-5, arevoluciio que se sobrepöe h 
revolucäo rnilitar de 64, e redundou num feroz cerceamento das liberda- 
des individuais, politicas e culturais, levando i  legitimacäo da censura. 
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Nos cinco primeiros anos que se seguiram, o pais passou a viver um 
clima de terror ditatorial, quando  OS possiveis oponentes do regime erarn 
arbitrariamente  presos e exilados, politicos perdiam seus dktos  civis e o 
aparelho do poder propiciava a interfesncia do estado no processo cul- 
turaI, censurando todos OS meios de comunicacäo. Na kpoca, tinha-se 
por meta preparar o pais para uma nova era que deveria florir sob o 
binomio desenvolvirnento e seguranca; a politica cultural transforrnou- 
se em quest30 da seguranca nacional. 
Contrapondo-se ao clirna opressor de censura na esfera cultural vi- 
ceja, no hbito  da economia, urna grande euforia. Durante o mandato de 
General Medici o Brasil viveu urna fase de nacionalismo e ufanismo exa- 
cerbado que bem pode ser avalrado por adesivos como "Brasil, arne-o ou 
deixe-o", colado nos vidros traseiros dos carros, ou entäo pelo bordäo, 
"Ningukm segura este pais".  Um outro fator utilizado peIo regime para 
inflar o ego nacional foi a conquista do campeonato mundial de futebol 
em 70, embalado ao som da marchinha Prcifiente Brasil. Cunhou-se, na 
epoca, o falso conceito do "dagre econarnico brasiieixo", um pen'odo 
que se estendeu de 69 a 73, com taxas de crescirnento do produto intern0 
bruto, PIB, que ultrapassavam a casa dos 10%.  S6 que esse tal "milagre" 
tinha uma realidade bem terrena e era comprado atraves do astron6rnico 
endividamento externo, trazendo, posterionnente como conseqüencia, 
uma inflacäo galopante. A esse quadro de inadimplencia, somem-se OS 
constantes aurnentos dos preqos do petr6le0, fatores que iriarn redundar 
em um acinamento da crise. Ern 1974 foi eleito pelo Colegio Eleitoral o 
General Ernesto Geisel, cujo governo associou-se ao inicio da abertura 
politica, estrsitegia para admlliistrar urna situagäo que comecava a se tor- 
nar insustentilvel por muito tempo, abemira esta defmida pelo pr6prio 
presidente como "lenta, segura e gradual". 
0  principio da distensäo percorreu um carninho tortuoso que osci- 
lava, pendulwente, entre avanqos e recuos. Havia a press20 da "linha 
dura" e o pr6prio generd desejava controIar a abema,  que assim se fez 
de forma "lenta, insegura e gradual", at6 o final do governo Figueiredo, 
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politica cdtural houve idas e vindas entre censura repressiva e estimulos 
produtivos. 
Ern 1970, tecendo  prognosticos sobre aproducäo cultural da dkcada 
em dgo  na revista Wscio, o jornaiista Paulo Francis a defme como: "Um 
baiaio de nacionalisrno e experimentalismo" (apud BUARQUE  DE HOLLANDA 
& GON~LVES  1979-80: 7). Heloisa Buarque de Hoiianda, especifica o pa- 
pel desempenhado pela mdsica popular e outras fomas artisticas nesse 
dito baiaio: 'Assim, a mdsica popular, o cinerna e o teatro -  Clreas ppriiie- 
giadas dessa renovaqZo e as que apresentavarn 'real relevhcia social' - 
deveriam permanecer na vanguarda das artes brasiieiras, anializando defi- 
nitivamente nos anos 70  as trqsfomaqöes que comecaram a empreender 
nos dtirnos anos da decada de 60" (BUARQUE  DE  HOLLANDA  & GONCALVES 
1979-80: 7). 
A mdsica, como uma das kas  de "red relevhcia sociai" dos anos 
70, representa um produto cultunl popularizado, que sob um inv6lucro 
inusitado -  texto carnufladamente politico, ernbalado ao som de  rncisica - 
concretiza a integracäo eficiente, menos eiitista, entre uma rnanifesQäo 
da cultura e a discuss20 engajada sobre a realidadc circundante, alcanqan- 
do, atravb da comunicagäo popular, o aval de legitimidade  de cunho poli- 
tico. Nesse sentido esse tipo de musica enquadra-se no conceito de "'musi- 
ca gestual", urna vez que configura um gesto social, no sentido de Brecht, 
onde elementos da mtisica popular fornecem näo s6 a base para o prazer 
estetico, mas tambdm um atdho  para o reconhecimento ideoldgico. 
3.  A mhica de Ivan Lms  e Vitor Martins como Song 
Caracterizando Aos nossosfilhos como uma poesia musicada de 
cunho iiterbo,  varnos reviver urna antiga fomalirica, a poesia Eantada. 
Nesta variante do g2nero Iirico confl  uem e rnisturam-se niveis, ern princi- 
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pio, distintos: a literatura amdga-se com a musica e a musica expressa-se 
atravis de um texto liter~o.  Paralelamente prornove-se um deslocamento 
no carnpo receptivo. A literatura, que normalrnente se restringe a um pil- 
blico elitista, menor, consegue atuar fora do livro e atinge, atraves de um 
meio de comunicagäo de  massas, urna gama maior de receptores. Sob este 
aspecto este tipo de musica corresponde aos propositos de Brecht, urna vez 
que sua bca  era, em prhcipio, destinada arecih$io diante de umpublico, 
näo a leitura silenciosa, tendo como pressuposto constitutivo  a comunica- 
cao. 
Para ilustrar esta sirnbiose entre a musica e a literatura na obra 
brechtiana basta lembrar que suas poesias da primeira fase forarn concebi- 
das como Liede,:  Tomando-se, como exemplo a tiltirna antologia da poe- 
mas de Brecht traduzidos para o pomiguEs, um cornphdio editado pela 
Brasiliense em 1986, podemos pincar mais de 9 poesias corn titulo de 
Cnncüo. Some-se a isso o fato de que inumeras poesias do autor forarn 
rnusicadas, ou entäo o Iembrete sobre a importante fungäo que o "escritor 
de pecas" atribuia i cancäo entremeada a suas obras dramiticas. Com a 
utilizagäo progressiva do  Lied na obra do autor, essa cancio passou a ser 
caracterizada como Song. NBo se  tnta  aqui de uma mera denominagäo em 
ingles do conceito Lied,  em  alemäo. 0 tqo  distintivo que confere a Song 
na obn  de  Brecht a categoria de um conceito pdprio 6 a base argumeniativa, 
expressa, por exemplo, atravis de sentenFas causais e consecutivas.  Exata- 
mente esse tngo das Songs  tambim pode sec encontrado na leb  da mki- 
ca de Ivan Lis  e Vitor Martins, uma argurnentacäo. 
Como se pode perceber, näo e ahitraria a base que sustenta a com- 
paraqäo entre uma poesia de Brecht e o texto de urna musica da MPB. Säo 
8 
duas formas de express20 que se correspondern em seus pressupostos. 
4.  A poesia politico-biografica de Brecht 
Num sentido generico, pode-se afirrnar que toda producäo lirica 
de Brecht 6 politica. Uma tal assercäo esti  intimamente ligada 5. concep- 
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urilidade e nZio  apenas entendido como a express20 subjetiva de um eu 
lirico. Assim, se o poema -5 caracterizado por seu "valor  de uso",  ele 
pressupöe um receptor e urna situacäo concreta na qua1 se ancora. Tendo 
por finsilidade servir de instrumento auxiliar para compreensäo e escla- 
recimento de uma determinada situagäo socid, o texto Iirico brechtiano 
conczetiza seu "valor de USO". 
An die Nachgeborenen (Aos  que  väo  nascer) um dos poemas mais 
famosos de Brecht, 6  freqüentemente  encaixado na categona das confis- 
söes Iiricas, uma vez que rnostra varios traqos autobiogrj-ficos. Näo se 
pode squecer, contudo, que esse texto, escrito durante o exiiio do autor 
naDinamarca, 6 tambern uma manifestacäo de  repiidio ao regime fascis- 
ta de  Hitler e tem por meta essencial a ativaqäo politica dos conterrheos 
na pAtria. Portanto nesse poema estabelece-se a relacäo entre a esfera 
privada (tracos autobiogificos), a objetivacao temporal (posiqäo Contra 
o nacional-sociaIismo) e a intencäo pritica (ativaqZio politica  dos 
conterrbeos). Brecht, portanto, lanca mäo da lirica de maneira funcio- 
nal e  consegue, com isso, uma vincula~äo  intertedtica. JA  a especificidade 
temporal ernpresta ao poema o cariter de documento e, a partir dai, ca- 
racteriza-se seu "valor  de uso".  Desta forma, um poema de base 
confissional transfoma-se em ummodelo de luica comunicativa de ori- 
entacäo pratica. 
Esta breve contextualiza$io do poema de Brecht serve para esta- 
belecer a base comum entre OS textos An  die Nachgeborenen  e Aos nos- 
sosfilhus: arnbos mostram-se como uma prkis social atraves do tom 
comunicativo e instigante,  ambos säo historicamente  determinadss e tem 
por meta uma mudanqa de comportamento; em resumo, nos dois casos 
estamos lidando com uma forma de Iuica politica eh  resposta aos anos 
de chumbo de ditaduras. 
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Wirkiich, ich lebe in  finslercn Zeiten ! 
Das arglose Won  ist ttlrichi. Eine glatte Stini 
Deutet auf Unempfindlichkeit hiii. Der Lachende 
Ha1 die furchtbare Nachrichl 
Nur noch riichi empfangen. 
Was sind dm für Zeiten, wo 
Ein Gespräch über BYume fasl ein Verbrechen ist 
Weil es ein Schweigen ilber so viele Uiiiaten einschließt! 
Der dort ruhig ilber die Strak  geht 
Ist wohI nicht mehr erreichbar fdr seine Freunde 
Die in Noi sind? 
Es ist wahr: ich verdiene noch meine11  Unterhall 
Aber glaubt mir: da  ist nur ein Zufall. Nichu 
Von dem, was ich tue, berechtigt mich dazu, mich salizuccsen 
Zufällig bin ich verschont. (Wenii mein GlUck ausseizt, 
bin ich  verlorcii) 
Man sagt mir: Iß und  üiiik du! Sei froh, dapdu Iiast! 
Aber wie kmn ich essen und uinken, wenn 
Ich dem Hunganden enlreib, was ich esse, und 
Mcin Glas Wasser einem Verdurstenden fehlt? 
Und doch esse und uinke ich 
Ich w&e gerne auch weise. 
In den allen Bilchen steht, was weise ist: 
Sich aus dem Seeil der Welt hallen und die kurze Zcir 
Ohne Furcht verbringen 
Auch ohne Gcwali auskommem 
BUS-  mit Guiern vergelten 
Seine Wiinsche nichL erfüllen. sondern vergessen 
Gilt fit  weise. 
Alles da  kann ich nicht: 
Wirklich. ich lebe in finsiereii Zeiten! 
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Perdoem a cara amarradn 
Perdoem a falta de abraqo 
Pcrdoem a falta de cspaqo 
Os dias eram assim. 
Perdocm por tantos perigos 
Perdocm a iAk de abrigo 
Perdoem a faIk de arnigos 
Os dias erarn assim. 
Perdoem a Talta de iolhas 
Pcrdcem a ialalia de ar 
Perdoem a Salta de cscoiha 
Os dia  eram assim. In die Städle kam ich zur Zeit der Unordnung 
Ais da Hunger herrschte. 
Unter die Menschen kam ich zu dcr Zeit des Aufruhrs 
Und ich empörte mich mit ihnen. 
So verging meine Zeit 
Die auf Erden mir gegeben war. 
Mein Essen aß ich zwischen den Schlachten 
Schlafen legte ich mich unter die Mörder 
Die Liebe pflegte ich achllos 
Und die Natur sah ich ohne Geduld. 
So verging meine Zeit 
Die auf Erden mir gegeben war. 
Die Smaßen führten in den Sumpf zu meiner Zeit. 
Die Sprache verriet mich dem Schlächter 
Ich vermochte nur wenig. Aber die Herrschenden 
Saßen ohne mich sicherer, das hoffte ich. 
So verging meine Zeit 
Dic auf Erden mir gegebcn war. 
Die Wte  waren gering. Das Ziel 
hg  in groper Ferne 
Es war dcutlich sichbar, wenn auch für mich 
Kaum zu erreichen. 
So  verging meine Zeir 
Die auf Erden mir gegeben war. 
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Ihr, die ihr auftauchen werdet aus der Flut 
In der wir unlergegangen sind 
Gedeiikt 
Wcnn ihr von unseren Schwschen sprecht 
Auch der finsteren Zeil 
Der ihr eiiuonncn seid. 
E quando passarcm a limpo 
E quando cormm  OS laqos 
E quando soltarern OS cintos 
Faqarn a fesia por mim. 
Gingen wir doch, öiier als die Schuhe die LXndcr wechselnd  Quando lavarcrn a migoa 
Durch die  Kriege der Klassen, verzweifelt  Quando lavarem a igua 
Wcnn da nur Uiirccht war und keine Emplirung.  Quando lavarem a alrna 
Lavem os oihos por mim. 
Dabei wissen  mirja:  Quando broiiuem as flores 
Auch der Haß  gegen die Niedrigkeit  Quando crcsccrcm as matas 
Verzerrt die Züge  Quando cohcrcm os fnitos 
Auch der Zorn iikr  das  Uiuccht  Digam o gosio prA  mim. 
Macht die Stimme heiser. Ach, wir 
Die wir dcn Boden baeiren wollten iür Freundlichkeit 
Konnten sclber iiichi freundlich seiii. 
Ihr  aber, wenn es so weit wird 
Daß dcr Mensch dem Meiischeii ein Heller ist 
Gcdcnk~  unsrer 
Mit Nachsicht. 
Procurei reproduzir a can~äo  de Ivan Lins e Vitor Martins de for- 
ma a evidenciar a correspondencia com o poema de Brecht e assim esta- 
belecer, a partir da dimensilo optica, o paralelismo entre os dois textos. 
Os dois textos, indicando no pr6prio titulo o destinatario imediato 
das mensagens, a geraqiio vindoura -  Aos que väo nascer, Aos nossos 
filhos -  falam de um determinado tempo. Brecht enfatiza este tema aha- 
ves do verso Wirklich,  ich lebe infinsteren Zeiten -  E-verdade, eu vivo 
tempos negros -  verso que introduz e encerra a prirneira parte da poesia. 
Esta moldura temitica confere ao primeiro segmento o caiter de uma 
composiqäo circular, estrutura que aponta para o eterno retomo de tem- 
pos negros, dos'quais niio se consegue fugir, Os autores brasileiros tam- 
bem falam de um tempo triste, cuja pRncipal marca 6 a falta: a falta de 
contato humano, de abraco, a falta de-um  espaqo livre, de abrigo, arni- 
gos, folhas, ar, possibilidade de escolha, em resurno, a falta de liberdade. 
Tambirn no caso da poesia brasileira, a tematizagZo do tempo materiali- 
za-se ai1av6s  um refrao: os dias eram assim. 
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tempos negros por meio de afirmacöes contraditdrias. Esses säo tempos 
em  que a pdavra inocente 6 tolice, a testa Sem mgas indica insensibilida- 
de, aqueIe que ri, ainda näo recebeu a noticia terrivel, falar de &-vores 6 
um crime. Nesses tempos sombrios as coisas consideradas como social- 
mente positivas -  a pdavra inocente, a ausencia de preocupacäo, a adrni- 
racäo pela natureza -  adquirem um sind de negatividade, pois encobrem 
a indiferenca diante de tempos sinis  tros que exigem uma ou tra etica, ou 
seja, uma tomada de posicäo e n3o uma aquiescencia complacente. 
Uma outra analogia entre OS dois poemas sobressai com a insercäo 
de um dialogo entre o eu-lirico e o receptor. Na cancäo brasileira o dialo- 
go da pnmeira parte se  estabelece pelo USO da forma irnperativa -perdo- 
em. 0  eu pede perdäo aos seus filhos por esse ternpo Sem escolha em  que 
precisou viver, näo tendo a possibilidade de mudar as coisas. Esta mes- 
ma intencäo conativa encontra correspondencia na primeira seqüencia 
da poesia de Brecht, onde o apelo ao destinatfuio näo se volta propria- 
mente A geragäo vindoura, como acontece na terceira parte desta mesrna 
poesia, mas sirn a um companheiro anonimo de seu tempo: L verdade (es 
ist wahr), rnas, acredite-rne (aber  glaub mir), aspessoas me dizem (man 
sagt mir). Atravks de um pensarnento reflexiv0 o eu justifm-se, expöe 
OS motivos de sua conduta, ao mesmo tempo em que elucida seu con- 
temporiineo sobre as reis  condicöes desses tempos sinistres. E digno de 
nota que este'dialogo da primeira pme  estabelece-se com o verbo no 
presente, o que ancora o problema no agora, enquanto que, no terceiro 
segmento do poema, quando o eu se dirige aos que väo nascer, o tempo 
verbal 6 o futuro. 
A segunda parte da poesia de Brecht näo tem uma manifestaqiio 
correspondente no texto dos autores brasileiros. Neste segmento encon- 
trarnos uma espicie de reIato epico sob forma de digressao que se volta 
ao passado. 0 tempo, nesse cas-0, 6 enfocado indiretamente atraves do 
transcorrer de etapas da vida do eu-linco: "So verging meine kit  / Die 
auf Erden mir gegeben war." [~ssirn  passou-se meu tempo I  que sobre a 
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terra me foi dado.] Esta 6 a etapa do poema brechtiano que contdm evi- 
dentes elementos a~tobiogr~cos.  A musica brasileira, por sua vez, tra- 
balha apenas com motivos de cdter  mais abstrato e de validade geral. 
Näo 6 rnera coincidsncia que essa canqäo transformou-se em um clksi- 
CO da musica popular brasileira, merecendo sempre renovadas grava- 
@es ern varias Bpocas. 
A correspondencia entre OS dois textos se restabelece no terceiro 
segmento do poema brechtiano. Nesta etapa, as  duas poesia paralelas 
abrem uma perspectiva emrelaqäo ao futuro, previsöes idealizadas sob o 
signo da esperanca. Mas OS  dois prognosticos apresentam matizes 
conotativos diferentes.  Esperanqa, no texto alemäo, significa umapossi- 
bilidade para o futuro; esperanca, na cancäo brasileira, articula-se como 
uma promessa de realizacäo. 
A possibilidade de rnudanca em Brecht surgiri quando OS que väo 
nascer possarn emergir desta mad de tempos negros. Espera se que, um 
dia, sis contradiqCes da sociedade desapaqarn e a vida seja regida pelo 
mote: "Der Mensch ist dem Menschen ein Helfe?' [O homerni o salvador 
do homem]. Estahe,  parodiada como contra-mto do distico de  Horicio 
-  "0  homem k o lobo do homem" -, pode ser resumida em urna palavra, 
um conceito prdpno da poetica de Brecht: Freundlichkeit. Tal  conceito, 
que adquire o nivel de categoria itica na tiltirna fase de producäo do autor, 
näo significa apenas cordialidade ou alegna de viver. 0 temo expressa 
tambern o amor e a responsabilidade em relaqäo ao pr6xim0, pressuposto 
que torna possivel a vida comunitana. (Para  me aproximar de toda essa 
gama semantica do conceito brechtiano, opto pela traducäo solidariedade 
em portuguEs). A ultima acäo que se espera dos que viräo 6 Nachsicht, 
tolerZncia, ou melhor, uma das formas de Freundlichkeit, condescenden-  , 
cia com a geracäo anterior, pois essa gerne50 näo foi capaz, ela rnesmq de 
ser solidaria. (... Ach, wir /Die wir den Boden bereifen wollten fiir 
Freundlichkeit/Konnten selber nichtfie~rndlich  sein.) 
No texto brasileiro domina uma rnaior certeza, näo ha uma condi- 
cäo a ser preenchida. Uma visao ut6pica se concretizari um dia, quando 
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näo foi permitido A geraqao anterior saborear o gosto desses frutos. 
0 apelo das duas poesia aos que viräo näo 6 apenas um pedido por 
tolerhcia e perdao. Paralelarnente  &s  desculpas, coloca-se no centro dos 
poemas um aviso, urna crenca no futuro e um brado de resistencia. 
6.  Uma reproduqäo epigonal do poerna de Brecht? 
Esta pergunta provocativa parece justificada ap6s o cotejo das 
duas poesias e a constatacäo de tantos pontos comuns. Contudo, näo se 
pode falar aqui de plhgio, a transcricäo total de um texto Sem qualquer 
referencia. Aqui teriamos mais um caso de parafrase, um desvio com 
inovacöes, Sem que se subverta ou inverta o sentido do paradigma ini- 
cial. Estabelece-se, pois, entre as duas poesias uma intertextualidade 
de semelhancas. Dürrenmatt em seu ensaio ~heater~robleme  afma 
que a criagäo Iiteraria 6  urna tautologia, uma vez que näo se criw  mais 
conteudos mas, se re-cnam. Este 6 o caso da cancäo brasileira. Os au- 
tores nao descobriram o conteudo mas re-descobriram, no sentido de 
te-lo selecionado, atualizado, alcancando um nova realizacäo e novas 
possibilidades de  interpretaqao. Aqui ocorre  , o  .  que Benjamin denorni- 
nou "declinio da aura" da obra de arte, ou seja, na nossa sociedade 
induslnal onde o original pode ser reproduzido atraks de meios Corno 
a fotografia cinerna, xcrox, a obra de arte deixou de ser aquele objeto 
unico, insubstituivel. Se um ouvinte mais bem informado pqde reco- 
nhecer que urna poesia de Brecht serviu de paradigma para a canqäo 
brasiIeira, tanto melhor: enriquece-se o circulo da interpretactio na 
medida em que o primeiro e o segundo texto se complementarn reci- 
procamente. Gera-se, assim, um novo significado que aponta para al6m 
do hbito  interpretativ0 dos textos em contato. Tentando expressar 
urna reaiidade que nos 6 prdpria, os autores brasileiros apossam-se da 
tradiqao para re-crii-la, re-aviva-Ia e, ao mesmo tempo, render-lhe urna 
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hornenagem. ~odem,  com isso, melhor explicar seu presente atravts 
da paralelidade com o passado. 
Por defmi@o, a cultura da Arnirica Latina 6 uma cultura mestiqa, 
existe um vinculo placenthio e natural com as literilturas europeias mis- 
turado ao colorido local. Entre nos, o que se convencionou chamar de 
emprkstirno cultural parece ser urna fixaqäo nacional exigindo, de nossa 
Parte, sempre novas justificativas, seja quando o praticamos, seja quan- 
do o denunciamos. Aqui nao cabe nem urna atitude nem a outra. Partin- 
do da constataqäo que o texto de Ivan Lins e War Mmins 6, em Parte, 
uma manifestactio reflexa' da poesia de Brecht, deve-se admitu tambem 
que acancäo brasileira 6 oriunda de urna causalidade interna que alcanga 
um resultado original no plano darealizagäo expressiva e, por isso, torna 
mais fecundo o empkstimo tomado. Nesse caso, poderemos utjlizar urna 
fomulaqao de Antonio Cbdido  quando afirma que o processo desloca- 
se "da dependencia k  interdependencia [...I.  Alias, vista assim [a depen- 
dencia] deixa de o ser, para tornar-se uma forma de participac20 e contri- 
bui@o a um universo cultural a que pertencemos que transborda as  na- 
~öes  e OS contuientes, permitindo a reversibilidade das experiencias e as 
circula~äo  dos valores" (CANDDO  1979: 353). 
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"Usar Brecht sern critica-10 6  trai~äo'' 
(Heiner Müller) 
Espero que as opiniks de Heiner Müller, bem como este trabalho 
sejarn compreendidos dentro do espkito da epigrafe escolhida. 
Tudo comeqou com Brecht. Ern 1933, quando deixou a Alemanha 
nazista, ele ja havia escrito suas pqas diditicas. No exilio, na Dinarnarca, 
A autora 6 Professors Associada do Departamento de Letas Modernas, hea  de 
Alemäo, da USP. 
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Unidos, estabeleceu-se em Sta. Monita, nos dores  de HoIiywood. 
Heiner Müller, que de Brecht prefere as pep  didaticas e OS frag- 
mentos, aproveita esta circunstkcia para critici-10. Polemico, diz em 
Fatzer +-  Keuner: 
"A  ausencia de revoluqäo burguesa na Alemanha possibilitou e,  si- 
multaneamente, exigiu  o classicismo de Weimar como supressäo 
das posicöes do Stum  und Drang. 0 classicismo como substituto 
de revolu@o. Literatura de uma classe vencida; forma como com- 
pensaqäo; a cullura corno maneira de se relacionar com o poder e 
veicuio de falsa consciencia. A op~äo  consciente de Goethe pelos 
jambos Contra os tecelöes famintos de Apolda 6 paradigmatica. [...I 
Para Brech~,  a expulsäo da Alemanha, o afastarnento das lutas de 
classe?lemäs e.a  impossibilidade de prosseguir seu trabalho na Uni20 
Sovietica significaram a emigracäo para o classicismo. Os ensaios 
1-8 contem, quanto a urna possivel eficscia polltica imediata, a par- 
ie viva de seu trabalho, seu niicleo teoldgico incandescente, no sen- 
tido em que Benjamin compreendia o marxismo. Hollywood tor- 
nou-se a'  Weimar da emigraqäo antifascista alemä. A necessidade 
de silenciar sobre Stalin, cujo nome, enquanto Hitler estava no po- 
der, era sinonimo de Uniäo Sovietica, tornava necesshio o recurso 
h universalidade da paribola. Os diilogos de Svendborg referidos 
por Benjamin infomam sobre isso." 
Figura decisiva na teoria e pritica teatrais do siculo XX,  a influen- 
cia de Brecht pode ser constatada em quase todos OS dramaturgos das 
gera@es mais novas. Sua importihcia  para a concepcäo tead  de Heiner 
Müller excede, no entanto, o peso que teve e tem no mundo ocidental e 
mesmo no palco alemao ocidental, na medida em que outros fatores se 
irnp6em i  reflexäo: a forma@o marxista  de Brecht, sua opqäo pela RDA, 
sua vivcncia como produtor teairal na RDA, seu duplo eng;jamento, 
portanto -  estetico e politico -,.fonte inesgotivel de inspira~äo. 
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0 dialogo com a produ~ao  teatrai de Brecht 6 incontestavel ern 
varias peqas de Muller. 0  achatudor de saldrios p6e em cena um fato 
real que Brecht tambem quis elaborar em 1954, sob o titulo Büsching, 
projeto, porem, que ficou restrito a algumas anotacöes. 0  Deus da Feli- 
cidade 6, segundo o autor, uma tentativa de levar avante o fragmento 
Eagens do Deus da Felicidade de Brecht, assim como Fatzer 6 uma 
releitura do fragrnento brechtiano de mesmo nome. As pecas diditicas 
de Brecht, Os horhcios e OS curihcios e  A decisäo, s3o pre-textos signifi- 
cativos de 0  horacio e Mauser/A missäo, respectivarnente, assim como 
a peqa Terror e miskria no Terceiro Reich esti "presente"  na leitura 
mülieriana da hist6ia alemä, concretizada na triiogia  A batalha, Ger- 
dnia  Morte em Berlim e Vida de Gundling Frederico da Prissia Sono 
Sonho Grito de Lessing. 
Müller nunca renegou suas origens brechtianas, embora tenha cons- 
ciencia da fatalidade que a "imagem do pai" possa representar em ter- 
mos de enquadramento e cerceamento no tocante ao horizonte de expec- 
tativa da recep@o, Numa entrevista a Heinitz, feita em 1984 para a re- 
vista 7'heater heute e intitulada originaimente "A imagem patema 6 uma 
fatalidade", ele ve Brecht como um frltro, uma insthcia "clarificadora". 
A postura adotada por Müller em relacao a Brecht -  o confronto critico - 
explica-se outrossim pela formaqäo  manrista de ambos OS autores, a qual 
, implica o exercicio da dialktica. 
Ern Brecht, Müller .condena o rigor exagerado, imposto pelo 
engajamento politico exigido pelo momento historico que este vivia. 
Motor e, ao mesmo tempo, freio de suas inova@es estiticas, o senso de 
responsabilidade politica de Brecht faz com que "suas experiencias se 
transformem ripido dernais em juizos te6ricos9',  deixando pouco espaqo 
para o espectador "julgar a trama e as personagens de forma diferente da 
que säo vistas no palco". Tambem condena a inflexibilidade da paribola 
-  refere-se especialmente a A alma boa de Sezuan e 0 circulo de giz - 
como constni~50  fechada, "exiremamente calculada", dificil de ser rom- 
pida para que as camadas possam ser retrabalhadas e reativadas. 
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desempenhou, ria producio de Brecht, o exiiio, a distikcia da realidade 
alemä e da verdadeira Iuta de classes. Em sua opiniäo, Hollywood foi 
para Brecht o que Weimar e Jena, para Goethe e Schiller, enquanto subli- 
mag0  de ideais revoIucionatios do Sturm und Drang -  uma espicie de 
emigraqäo 2 classicidade. 
De Brecht, como  jA  dito, MüUer vdoriza mais OS textos interrom- 
pidos, inacabados, ou que contenharn material cm, permitindo a elabora- 
cäo de camadas nao esgotadas em sua potencialidade: em varios mo- 
mentos rnenciona a importkcia dos fragmentos, principalmente do 
Fatzer, as primeiras pecas, pouco encenadas na RDA, e as Peps diditi- 
cas. ~aloriza  tmEm  as  mudancas em Brecht, o interesse de Brecht por 
um teatro para a "produqio cientifica de escindalos", a aprendizagern 
atravks do susto (Schrecken), a opciio de Brecht por um näo-acabamento 
ou por um frm aberto semdialetiza$io, como nurn  epis6dio näo inserido 
na versäo publicada de A vida de Galileu, em que Galileu apenas se cala 
ou pede que as paiavras que he  form  ditas sejamreptidas em  tommais 
alto. A näo-avaliacäo que constata nesse episodio, abertura para a 
polissemia e, conseqüentemente,  para a leitura do piiblico, 6 para ele um 
fator positivo que aproxima Brecht de Shakespeare. Assim, mesmo OS 
desvios da pktica de Brecht podem ser considerados como fmto deste, 
urna continuacäo da desconstniqäo do teatro aristotklico reahada pelo 
teatro 6pi'co. 
Vejarnos alpmas  pe~as  de Heiner Müller, que se fez nas pegadas 
de Brecht. 
Escrita em 1956 em CO-produqäo  de Müler com sua esposa Lnge, 
a peqa 0  achatador de salbrios 6 mit0 de urna conjuntura politico-ideo- 
16gica mais aberta h cdca.  Sua fibula baseia-se em fato real, publicado 
no jomal Neues Deutschland ern 1950 sob o titulo "Pedreiro Hans Garbe 
tinha raziio".  0 pedreiro Garbe conserta um forno circular sem parar o 
'  seu funcionamento, isto 6,  a urna tempmtura de 100 graus centigrados, 
102  Röhl, R. -  Heiner Müller e Brecht 
econornizando para a f5brica Siemens-Plania cerca de meio milli30 de 
rnarcos. Garbe recebe o titulo de "Her6i do Trabaiho",  e 6 citado por 
Ulbricht em discurso proferido no III Encontro do Partido PSUA, em 
julho de 1950. 
Nas palavras introdut6ria.s a U  achatador de  saldrios, Müller indi- 
ca o tempo e o lugar onde se passa a acäo, bern como a fhbula -  a hist6ria 
do forno circular -, que coloca como corihecida, apelando para o iraba- 
lho de mem6ria do receptor. Precedendo essas infonnaqöes acha-se o 
eixo central das  preocupaqks do autor: apresentar a luta entre o "velho" 
e o "novo" em CO-produqäo  com o receptor: 
A peca niio pretende descrever o conflito entre o velho e o novo, 
que um autor näo pode resolver, a näo ser pela vit6ria do novo antes de 
cair o ultimo pano; ela tenta levi-10 ao novo piiblico, que o decide. A 
Aqäo passa-se em 1948149, na RDA. A historia do fomo circular 6 CO- 
nhecida. Os personagens e suas historias sZo ficticios. 
0 confronto entre o "velho"  e o "novo" -  a mentalidade inscrita e 
a mentalidade renovada -  6 um tema obsessivo de Müller, talvez por ser 
um problerna vivido em seu pr6prio interior. Nesse ponto pode se ver 
uma continua@io direta de Brecht, que afma  num texto de 1956; 
A divisäo da Alemanha 6 uma divisäo entre o velho e o novo. A 
fronteira enve a ~IA  e a RFA separa aparte ern que o novo -  o socialis 
mo -  exerce o poder;da  parte governada pelo velho -  pelo capitalismo. 
Contrariando a norma est6tica da RDA, que postulava um her6 
positivo e um universo sem conflitos, Brecht defende a idkia de que as 
contradicks emergentes h 6poca da conshqäo do socialismo deviam 
ser mostradas no teairo a fim de se tornarem produtivas. E, pois, no con- 
texto de constnicäo do sociaiismo, onde o "novo"  (socialismo) se con- 
fronta com o "velho"  (capitalismo), que se lhe torna premente  a 
conceituaq50 de "teatro dialetico". Assim, no inicio da dkcada de 50, ja 
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reflexöes te6rica.s a respeito da dialktica, algurnas registradas pouco an- 
tes dos anos 30, propondo passar do teatro ipico para o teatro dialetico. 
Näo se trata de uma mudanqa radical, urna vez que as  bases estäo dadas 
pelos elementos do teatro epico, mas de uma  acentuacäo da dialitica 
com vistas i  mudanca da sociedade. 
Heiner Müller escreve uma peca dialetica, elaborando a coexis- 
tEncia, nos trabalhadores, da consciencia nova e da consciencia velha, a 
convivencia entre ex-nazistas, ex-capitalistas  e socialistas. Brecht aban- 
donou o projeto Büsching por ver que a peca näo era produtiva, pois 
pretendia abordar a questäo a partir da luta de classes, o que ja näo era o 
caso na RDA. 
Müller critica Brecht em Fatzer +-  Keuner: 
"A dificuldade de Brecht em trabalhar sobre um material originhrio da 
pr6pria RDA aparece claramente na  historia do projeto Büsching. 0 
primeiro estqo  tende para uma peqa historica: o operario (Garbe)  como 
personagem hist6rico. Com uma  diferenca decisiva em relaqäo a 
Plutarco-Hoiinshed-Shakespeare: o her6i B seu pr6prio cronisia. [...I 
Essa diferkqa corresponde ao problema: o pee6leo resiste aoc c&co 
atos, falta dramaticidade  ao her6i inconsciente, ou melhor, 6 necessario 
ouko drama. Brecht,  havia elaborado seu arsenal de fomas nurna outra 
realidade, a pdr  da situafäo de classe e dos interesses do proletariado 
europeu anteriores h revolucäo." 
Nos anos 60 Müiier reelaborou mitos da Antigüidade, carninho 
aberto por Brecht, com sua encenaqäo de Antigona de Sofocles (1948), 
repensando a questäo do destino dentro de uma visZo rnaterialista dialetica: 
o dkstiiio;do hom63$0 pr6prio homem. Filoctetes, pega ja montada no 
Brasil, faz parte dessa fase. 
As pegadas de Brecht näo siio, poirn, seguidas sem dteracöes; 
como  ja rnencionado, para ~uller,  usar Brecht "sem critici-10 6 baicäo". 
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Xsso  se apiica igualrnente is  pqas  didaticas produzidas em fms de 60 e 
inicios de 70. A  observagäo de que a teoria brechtiana da Na  diditica 
parte do pressuposto de que um dia näo haveria mais, no teatro, separa- 
$20 entre espectadores e atores, Müller contrapoe a necessidade de uma 
relaqäo de contradicZo entre palco e platiia, Para que näo haja apenas 
consenso ou dissenso entre ambos. A diferenca entre sua concepcäo e a 
de Brecht 6 explicitada da seguinte foma: 
"E a diferenqa talvez seja de que, para Brecht, o teaeo dizia respeito 
primariamente a  Aufklärung.  No teaeo importa, agora, pelo menos para 
mim, mais enredar  as pessoas ern processos, levClas.portanto  a partici- 
Essas palavras mostrarn que, referindo-se h pega didatica, Müller 
acentua a importancia do conflito para a sua pr6pria pdtica, näo fazendo 
jus  i  teoria elaborada por Brecht, pois dela destaca apenas a intenqäo 
iluminista, ignorando a (possivel) participacäo .do espectador. 
No que tange 2s  pecas didaticas müllerianas -  0  hordcio (1968), 
Mauser (1970) -, a diferen~a  bisica ja esta, pois, dada pelo pr6prio au- 
tor: a permanencia da dissonhcia, das contradic6es  que instituem o con- 
flito entre palco ¢  platiia. Ern ambas as pecas, o distanciamento de Brecht 
6 hto,  principalmente, dos momentos historicos vividos por ambos OS 
autores. 1ss8l.fiz com que, em Os hordcios e os cun'bcios (1933/34), 
Brecht, preocupado com a luta de classes, se concentre nas tiiticas que 
deram a vit6ria aos hor5cios, apesar de estes possuirem armas tecnica- 
mente inferiores ?is de seus inimigos. 
J5 a preocupacao na peqa 0  horbcio, onde o combate apenas intro- 
duz a questäo central, 6 o julgamento do horicio -  ao mesmo tempo 
vencedor e criminoso -, nZo so por ter matado o curiicio quando este,  ja 
derrotado, pedia por clemencia, como tambkm por ter assassinado sua 
pr6pria irmä, que chorava a morte daquele que era o seu noivo. A solu- 
$20 apresentada, as honras prestadas ao vencedor e a execugiio do crimi- 
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cando o apelo pelo registro dessa verdade. 
Os prd-textos de Mauser, por sua vez, säo A decisao (1930) de 
Brecht e motivos de 0  Don  silencioso (1928) de ShoIokhov. 
Em A decisäo, um jovem revolucionario 6 executado por seus ca- 
maradas; aquestao näo h somente o erro titico, mas o gesto de recaida na 
postura ultrapassada -  a incapacidade de renunciar a si mesmo como 
pessoa. 0  ato do  jovem camarada de concordar  com a sua pr6pia execu- 
$20 6, ao mesmo tempo, reconhecimento de sua falha e renhcia absolu- 
ta i  ideologia do individuo. 
J6  ern Mauser, a intengäo 6 outra: objeto do aprendizado  6 a orga- 
nizaqäo do pr6pno processo historico. A sentenca proferida pelo coro a 
A näo soluciona o.caso  politico em cena, pois o que esta em jogo 6 o 
valor social do trabalho do algoz -  A faz parte de uma cadeia de algozes- 
vitirnas -  ap6s a diferenciacäo entre as necessidades do "ontem" e as do 
"hoje". 
Mauser coloca questöes 5 revolucäo, desmascara o sistema pe- 
trificado mostrando a f61mula da concordhcia como formula de defe- 
sa Contra c'ontrahqöes  dentro do sistema, como incapacidade de elabo- 
ras20 p6litica de novas situacöes. 0 paralelo com a cena final de A 
decisio indica apenas que A continua presente no coIetivo revolucio- 
nho  -  as dltimas falas conjugarn ambos: A (Coro)/Coro (A) -  como 
testemunha calada de sua concordhcia/niio-concordhcia; assirn, o 
movimento dialetico da peca visa elaboraqao da sentenca pelo coletivo 
revolucionikio, de forma que a morte de A se torne.  produtiva. 0 pro- 
prio autor chama a atencäo para a relagäo entre a experiencia deA  e a 
revisäo do coletivo: 
"[...I;  o caso exlrerno näo como objeto, rnas como exemplo, a p&tir 
do qua1 se demonsm o conkuo  da nomialidade, a ser explodido [...I" 
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Essa  uma postum diferente da constatiivel em A decisäo, onde o 
coletivo detem a sabedoria e a experiencia revolucionaria, sendo, por- 
tanto, uma insthcia corretora. 
Corno se pode ver, a producäo acima abordada, reaiizada no peri- 
odo de meados dos anos 50 a inicio dos 70, esta mais proxima do teatro 
0 
kpico-dialetico-didatico  de Brecht, bem como do contexto hist6rico-cul- 
mal  da RDA e do projeto cultural da modernidade, em sua vertente 
socialista. 
wvenciando nio a luta de classes, como Brecht, mas a constniqiio 
do socialismo e o socialismo real, a obra teatral propriamente moderna 
de Müiler visa sobretudo h CO-producäo  de seu pdbiico primeiro, o pu- 
blico da entäo RDA e, conseqüentemente,  mudancas no socialismo red. 
MÜLLER,  Heiner. "Fatzer +- Keuner". In: Rotwelsch. Berlirn, Merve, 140-149, 
1982. 
RÖHL, Ruth Cequeira de Oliveira. 0  teatru de Heiner Müller: modenidade e 
pbs-nwdernidade. Säo Paulo, Penpectiva, 1997. (Colqäo estudos) 
.I' 
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1  Abstract: Brecht's early play Baal contains an allusion to Brazil. The interpretation 
, 
of the image of Brazil designed in  this play might raise a profitable discussion in order 
to introduce Brecht's theatre into the classroom and to motivate the students to study 
it. 'Iherefore, the present pape;  suggests that the study of Brecht's theater should be 
started with the analysis of his fnt  play and sketches a possible way to do this. 
Keywords: Baal; Brecht; Epic theatre; Image of Brazil. 
Zusarnmenf;tssung: Das Stück Baal des jungen Brecht enthält eine Anspielung auf 
Brasilien. Aus der Interpretation des dort verniittelten Brasilienbildes kann sich eine 
nützliche Diskussion entwickeln, um das Theater Brechts im Unterricht einzuführen 
und den Schüler zur Beschäftigung mit ihm zu motivieren. Der vorliegende Aufsatz 
will dazu anregen, die Auseinandersetzung mit Brecht mit seinem Ersilingsstück zu 
beginnen, und skizziert dazu einen möglichen Weg. 
Stichwörter: Bai;  Brecht; Episches Theater; Brasilienbiid. 
Palavras-chave: Baal; Brecht; Teatro 6pico; Imagem do Brasil. 
Baal 6 o titulo da primeira peca de teatro escrita por Brecht em 
1918, a primeira versäo. Brecht ainda dar6 a esta pe5a outra versäo 
ern 1919 e mais outra em 1926. 
'  Este trabalho foi apresentado, como confersncia, por ocasjäo da XII Semana  de 
Literat~rra  Alemä "Cem anos de Brecht1', organizada pela hea  de Alemäo da 
USP, de 14 a 17 de setembro de 1998. 
A autora B Professora Doutora do Departamento de Letras Modemas, hea  de 
Alemäo, da USP. 
Pandaemonium Ger. n.  4, p. 109-123,  2000 Baal, urna figura do haginhio expressionista  alemäo, explorada, 
entre outros, tarnbem por Georg Heym no celebre poema Der Gott der 
Stadt, tem suas rafzes  fincadas na mitologia cananita (norte da Suia), 
onde era adorada como o deus da fertdidade dos campos e do gado, que 
lutou Contra v&os  inimigos, morreu e renasceu. No Velho Testament0 
encontram-se fr-eqüentes citacöes de Bad, enquanto divindades varias 
em diferentes lugares, fontes de todas as didivas da natureza. Num se- 
gundo momento, porkm, Baal passa a ser um nome que designa deuses 
outros que näo Jeovii, o deus unico, fato que conduz i  criaqao de um 
profund0 antagonismo religioso, em que Baal passa a ser visto como um 
idolo pagäo perigoso para a verdadeira religiäo -  a judaica. 
No imaginario expressionista, Baal congrega as  duas ace~öes:  6, 
ao mesmo tempo, o deus da arneaca e o deus da esperanca, porque justa- 
mente, ao desh-uir o que se aceita como verdadeiro, promove o renascer. 
Baal d o deus que pöe em perigo as cidades, aquele que carrega consigo 
tudo que 6 conbario A ordern burguesa estabelecida G, portanto, um deus 
da destniiqiio do sturm quo. Se consideramos o Expressionismo como a 
arte da Fiimeira Guerra Mundial, Bad encarna o poder destnitivo e 
regenerador da guerra, tal como a maioria dos expressionistas acreditava. 
Na realidade, OS artistas expressionistas perseguiam o grande objetivo de 
hterferir, aQavi5s da literatura, na politica europeia, sacudindo OS leitores, 
burgueses, com irnagens apocaiipticas para que estes se conscientizassem 
das condk$h  econ6micas, sociais e politicas progressistas que vinharn 
sendo tecidas e que fataimente levariam a uma guerra que aniqdaria esse 
progresso indusirial e tecnol6gico alcancado na epoca, hcora do dinheiro 
burgues. Tendo a guerra se tomado inevitAve1, passararn a ve-la tarnErn 
como um modo de expurgac todos OS maleficios contidos no bojo da civi- 
liza~iio,  entre eles o positivismo e o materialismo. 
Quando Brecht opta em 1918 por dar o tituio Baal ii  sua primeira 
pep,  quer queira quer nZo, estirnula o irnaginario do seu leitor/especta- 
dor mais exigente a entender o nome incomum e, com isso, dirige-o 
necessariamente para o contexto descrito acima. 
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No entanto, se se levar em conta apenas aquele leitorkspectador 
que 18  e/ou assiste ao espet6cdo como entretenimento, a personagem 
Baal 6-lhe apresentada Iogo no comeqo. Efetivarnente, as  cortinas do 
palco abrem-se com um coro que, ao cantar a personalidade e o destino 
de Baal, logo de irnediato, configura a personagem como um individuo 
egoista, beberräo, sensual, lascivo e totalmente livre, que ao fmal acaba 
morrendo, desfazendo, assim, toda a possibilidade de que o imaginario 
do leitorlespectador se perca por ouuos caminhos diferentes daqueles 
previstos pelo autor. 0 coro origina na mente do leitor/espectador uma 
ruptura temporal, na medida em que antecipa toda a historia a ser repre- 
sentada, de modo a que o leitorlespectador nZo se esqueca que o que tem 
pela frente 6 uma realidade teatraiizada e nZo a realidade em si. Com 
isto, quero dizer que o leitor/espectador da peqa d direcionado. Neste 
processo, no entanto, 6 possivel observar que o leitor leva vantagem so- 
bre o espectador, porque aquele pode mmter seu ritrno pr6prio de fruicäo, 
gozando de uma maior liberdade do que a do espectador que 6 obrigado 
a acompanhar o espetAculo na velocidade que o dramaturgo ihe impöe. 
Voltemos 2i  pqa  Baal. Depois da apresentacäo do coro, que resga- 
tado do teatro cl&sico, sirnboliza a voz do povo que conhece Baal e, 
portanto, a voz do eu 6pico que, nmando, prepara tanto o leitor quanto o 
espectador para o que vira, a primeira cena 6 apresentada na sala de 
jantar de um burgues rico, nurn espaco apropriado ?i  exposiciio da fartura 
material. A  mesa estao sentados o dono da casa, sr. Mech, seus familia- 
res, alguns amigos e o jovem poeta miserivel de nome Baal. Dois mun- 
dos excludentes encontram-se reunidos: de um lad0 a burguesia rica, de 
outro o subrnundo representado pelo poeta do povo. Bad 6 charnado h 
casa do sr. Mech, porque este est6 interessado em editar OS  poemas can- 
tados pelo jovem pobre e, com isso, ganhar muito dinheiro, embora de- 
cIara@es filantr6picas se fapm  ouvir e o desejo de ver Baal sair das 
Quas-fumdas, para viver melhor, pareqa a verdadeira intencao. 0 sr. 
Mech 6,  nas paiavras de seu conviva Piller, um mecenas. 0 vociibulo 
"mecenas" ilumina no palco maginario do leitorlespectador o Quattro- 
cento, uma ipoca ern que tanto a Igreja quanto a Corte tentarn exceder-se 
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tempoxais e os ricos banqueiros e mercadores -0s mecenas da kpoca -  t2m 
o maior apreco pela arte em todos OS seus aspectos, näo tanto pela arte em 
si, mas para atraves de sua posse se imortalizarem. Possuir arte significava 
diferenciar-se,  estar acirna. Por isso, empregavam artistas que sustentavm 
sua vaidade. 0  pta  Baal nesta peca de Brecht, no entanto, näo se deixa 
seduzir pelas posses do Sr. Mech; ele continua a ser apenas um poeta pobre 
do povo que declarna Versos nas tabernas. 
E interessante notar que o Sr. Mech faz questäo de tomar publica, 
numa expressäo um tanto prepotente, a origem de sua enorme  riqueza. Diz 
ele: "Compro madeira de canela Florestas inteiras de madeira de canela 
nadarn pelos rios do Brasil abaixo. $6  paramim." @RECHT  1965: 112)' (0 
pai de Brecht era dono de uma fabrica de piipel). A declatagäo repercute na 
mente de Baal, a ponto de alguns minutos depois, numa conversa 
enh-ecortada pelas pessoas presentes, perguntar ao sr. Mech, a titulo de 
admkqiio  e de codm~2o:  "H6  madeira de canela a nadar para si, Mech? 
Florestas inteiras abatidas?" (ib.: 117)* E, um pouco mais adiante (p. 118), 
a methfora fluvial volta ao texto na voz do ja rnencionado Piiler, que obser- 
va: 'Neste momento as camisas [objetos.de desejo de Baal] nadam rio 
abaixo" (ib.: 1  mas niio para o  jovempta, pois figurativamente  tarn- 
bem suapoesia  ja' se foipelo rio abaixo. Todavia, aconversa continua Sem 
que ningukm preste atencäo & perplexidade de Bad. 
Em  1918, ano que assinala o fm da guena, portanto, tambern a 
perda das col6nias aiiicanas alemäs, o fato de haver mecenas assim enri- 
quecidos deveria parecer natural. 0 Brasil seria, no imaginario alernäo, 
"Ich  kaufe Zimthölzer. Ganze Wälder Zirnthölzer  schwimmen für mich 
brasilianische Flüsse abwärts." -  Optamos pela hadugäo portuguesa da peca de 
Brecht porque achamos que esta mais pr6xima ao texto aiemäo. A kadgäo brai- 
leira de Mhio  Aur6lio & Wiiü Bolle esta indicada nas referencizs bibliogrAficas. 
"Es schwimmen Zimthölzer für Sie, Mech? Abgeschlagene Wälder?:' (p. 29) 
'  "Jetzt schwimmen die Hemden,hinunter [...I,''  (p. 30) 
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urna terra nebulosa em algum lugar do planeta, sern dono,  ii  disposicao dos 
europeus, neste caso, alemäes, para ser explorada e para enriquecer seus 
exploradores. Brecht deveria partilhar esse imaginAio. Conhecemos um 
fato curioso, relatado por Karola Mais ZIMBER  ern sua Dissertacäo de 
Mestndo (1998), que da conta de umenconm de Brecht corn Wdy Keller, 
um homem do teairo alernäo exilado no Brasil que acaba traduzindo litera- 
tura brasileira para a lingua dem& e que leva a Brecht em 1955, para 
apreciacäo e tarnbem para divulgar a iiteratura brasileira, algurnas de suas 
traduqk,  entre as quais hh uma poesia de Carlos Dnimmond de Andrade 
e um poema de Domingos Carvalho da Silva. Brecht devolve a Keller as 
traducks  ja no dia seguinte, corn o seguinte comentario: "Bravo, OS brasi- 
leiros descobriram Ibsen" (ib.: 62). Ä traduqäo do poema de Domingos 
Carvalho da Silva esta toda rabiscada corn modifica@es! E sobre o poema 
de hmrnond,  nada! Willy Keller sai do encontro absolutamente decep 
cionado corn a falta de interesse de Brecht pelo Brasil. 
Ao que tudo indica, o Brasii, para Brecht, näo passava realmente 
de um pais distante, desconhecido,  envolto nas lendas do Eldorado. Brecht 
näo estava interessado no Brasil enquanto nacäo, preocupava-se jd, isso 
sirn, com a preservaqfio da natureza e Brasil, para ele, era metonimia de 
florestas. 
De fato, a hiperbolizagäo corn que Brecht tece a irnagem do Brasil 
charna a atencäo, primeiro por que se irata de "fiorestas inteiras" e näo de 
algumas toneladas de madeira, segundo porque se Eata de uma madeira 
exotica, perfumada -  a canela -  näo conhecida da maioria por Causa do 
preco, terceiro, porque hd  a16m disso a considerar a especiaIia, fomada 
pela sua casca (somos levados a acreditar que o sr. Mech faz comercio 
corn as duas mercadorias) e quarto, porque as florestas "nadam" pelos 
rios so Para o sr. Mech. Ele 6 o unico a usufmir de tarnaha nqueza que 
chega ate ele sern obstAculos. Ele näo precisa investk em nada. A ima- 
gern do Brasil que nesta pesa 6,  num prirneiro momento, transmitida ao 
leitor/espectador da Cpoca, 6 a de que o Brasil 6 urna terra dadivosa e 
inesgotivel, onde o europeu pode buscar Sem  dificuldades negkios 
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6 justamente neste distanciamento geogr8co,  neste desconhecimento, 
nesta aceitagäo pacifica da situa~äo,  manifestada de modo t3o exuberan- 
te, que Brecht coloca seu dedo critico/professoral.  chmando a atencäo 
do leitorlespectador  burgues tanto para OS beneficios e lucros fhceis, quanto 
para a realidade colonial ou periferica do pais em si? 
Da mesma maneira, 6 possivel ver o dedo de Brecht apontado Para 
OS expressionistas, ao criar o poeta Baal que, embora se insqa  contra o 
Status quo burg~es  e se identifique  corn o povo, ainda faz USO ingenuo da 
literatura, näo atinando para o significado da exploraciio e da derrubada 
de florestas inteiras, cuja madeira, entre outras coisas, tarnErn Seme de 
materia-prima para a fabricacäo do papel que veicula a literatura. 
Nos dias de hoje, o Brasil nio esti mais täo distante da Alemanha, 
embora ainda o esteja. No entanto, apesar dos meios de comunicacäo, o 
maior conhecimento atuai dos alem5es sobre o Brasil, so deixa a critica 
de Brecht ainda mais evidenciada e prdxima, sobretudo, se se levarem 
em conta as recentes deniincias veiculadas pela irnprensa intemacional 
sobre a predaqäo que OS pr6prios brasileiros e, agora, as madeireiras asii- 
ticas, j6 fmram e continuam realizando no Brasil. Os alemäes, hoje tal- 
vez o povo corn mais consciencia ecologica no mundo, reagem corn 
ardor ao desmatamento  das florestas, em especial, das brasileiras. Entäo, 
poderiamos dizer que, nos dias de hoje, a presenca da irnagem do Brasil 
em Baal näo mais assegura distanciamento, mas, ao con&io,  promove 
urna aproximqäo ou identidade perigosa entre o leitorlespectador e o 
problema da conservac20 das florestas. Assim, poderiamos observar que 
Brecht consegue charnar a atencäo Para urna visäo colonialista de nosso 
pais, primeiro atraves do distanciamento/estranhamento  geogrAfia  e do 
apelo ao exotico e a hiperbole e, recentemente, pela proximidade e iden- 
tidade do pGblico aIemZo com o problema, esta Gltima uma estratkgia 
nada brechtiana, rnas  irnposta pela historia. 
Face ao exposto acima, como poderia ser a rea~äo  do leitorlespec- 
tador brasileiro diante desta irgagem do Brasil? Poderemos n6s dizer, 
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por exemplo, que ern relacäo ao Ieitor/espectador brasileiro urbano näo 
hi  distanciamento  e,  portanto, a identificacäo do problema desencadea- 
ria a violencia das paixöes, obliterando a capacidade de raciocinar e re- 
solver o problema? Taivez isso tivesse acontecido apenas com uma parte 
do publico, precisamente aquele piiblico mais exigente e intelectualizado, 
jii  que para a grande maioria dos brasileiros, a floresta 6 tZo  ou mais 
distante quanto para OS alemäes, pois nossa conscigncia ecologica ainda 
6 baixa. Mas, ao que parece este detdhe nesta peca de Brecht näo chegou 
a irnpressionar o leitor/espectador  brasileiro, ji  que sua atencäo se pren- 
deu corn exclusividade i  novissima maneira de fazer teatro. 
Sabe-se que OS modemistas  brasiieiros, Mario de Andrade, Mudo 
Mendes, Anibal Machado, Jose Fernando Carneiro, siio OS primeiros a 
terem noticias do teatro politico alemäo (Piscator) e, depois, de Brecht, 
via revistas francesas. Brecht chega ao Brasil em encena~äo  e em tradu- 
$20 ern 1958 e 1959 respectivamente,  enquanto o boam das tradu@5es e 
das encena~öes  esth concenbado nas dkadas de 70 e 80 -  urna 6pwa 
traumatizada pelos anos de censura da Ditadura Mihtar, ansiosa por re- 
cuperar a identidade nacional e popular e por justamente libertar-se do 
colonialismo e da dependencia cultural. 
Baal foi publicada pela primeira vez no primeiro tomo do Teatro 
Completo ern 12~volumes,  organizado por Wolfgang Bader e Fernando 
Peixoto em 1986 (terminado s6 em 1996),  mas foi encenada ja em 1971 
pelo ppo  "Tese" no teatro SEDES da PUC corn a direcäo de Roberto 
Lage; em 1972 no teatro Madia de Be10  Horizonte corn a dirqäo de 
Ronaldo Brandäo; ern 1982 na Escola de Arte Drdtica  da ECA/USP 
no teatro S2o Pedro ern Säo Paulo corn a direcäo de Mhcio Audlio, s6 
para citar as pritneiras. 
0 que ficou de Brecht, porern, n5o foi a irnitacäo, rnas a licäo de 
que o teatro deve "operar tambern no sentido da emancipacäo dos povos 
pobres e colonizados,  contra a buguesiapreposta do imperialisrno. (...) a 
funcäo da encenaqao 6 desrnistificadora das teses que justificam toda a 
subservi~ncia."  (LIMA  1987: 96) 
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com o objetivo de convencer Baai a deixar editar as suas poesias. Talvez 
este seja o iinico momento em que o leitorlespectador alemäo enconrre 
empatia corn o espetAcuIo que se desenroIa no livro ou no paico i  sua 
frente: um jantar entre burgueses amigos, durante a tessitura de um pos- 
sivel negkio  corn a poesia. 
No entanto, Baai, ern vez de dar atenqio 5  conversa, corneqa antes 
a seduzir a pr6pria anfitriä, a sra. Emilia Mech, acariciando-ihe o braco 2 
vista de todos, peloque o jantar termina mal, corn o Sr. Mech levantando- 
se da mesa e dizendo: "A mim agradam-me todos OS animais do bom 
Deus. Mas com'animais näo se pode lidar. Vamos Emilia, vamos, meus 
senhores." (BRECHT  1965: 1 
De um lado, entäo, temos um espaGo explorado longinquo -  o 
brasileiro -  e um homem explorador -  o alemäo sr. Mech. De outro um 
espaco de riqueza pr6ximo -  a sala de jaiitar -  um  burgds rico corn 
veleidades de mecenas e um jovem poeta pobre a quem pretensamente 
quer ajudar, editando OS seus pcemas. 
Como este ultimo negocio entre o rico Mech e o pobre Baal nio 
da certo, a peca de Brecht passa a ocupar-se exclusivamente corn a 
apresentacao de Baai e de seu mundo ou  submundo -  o mundo do 
povo. Da figura fisica de Baal temos apenas as indicacöes do sr. Mech: 
BaaI "tem o cranio igual ao de um homem do arquipilago da Malhia, 
que tinha o hiibito de se fazer chicotear antes de ir para o trabalho. S6 
assim 6 que trabalhava" (ib.: 1  13)5,  fazendo-nos associar Baal i  figura 
imaginfia de um escravo. Os outros convivas, porem, criam outras 
"Mir  gefallen alle nere des lieben Gones. Aber mit dem Tier kann man nicht 
handeln. Komm Entiiie, kommen Sie, meine Herrschaften." (p. 30) 
"[Sie haben] einen Schädel wie ein Mann in  den malaiischen Archipels, der die 
Gewohnheit hatte, sich zur Arbeit peitschen  zu  lassen. Er arbeitete nur mit 
gebleckten Zahnen" (p. 23-24).. 
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associac6es que, por sua vez, tambem estimulam o imaginario do leitorl 
espectador. Para urna jovem senhora, presente ao jantar, Baal lembra 
Walt Whitmann. Na opiniäode um outro homem, tarnbempresante, Baal 
"tem antes qualquer coisa de Verhaeren".  Para  PiUer, Baal 6 o Verlaine 
aiernäo, att5 na  fisionornia. Lembra tambem Lombroso. Segundo a jo- 
vem senhora, todavia, Baal tem sobre OS  poetas citados a vantagem de 
ser muito mais indecente. Alude-se aqui a uma indecencia que, embora 
encoberta por tabus, continua espicaqando a curiosidade e a irnagina~äo 
dos burgueses. 
Baal, visto por ele mesmo, tem "a cabeca inchada de vento, e nos 
pelos das das  [traz] preso o cheiro dos campos. 0 ar treme como se 
estivesse bgbado de aguardente." Diz ele: "A minha alma, imäo, 6 o 
gemer dos campos de trigo, quando estiio agitados pelo vento, e o bri- 
lho nos olhos de dois insectos que se querem devorar," (ib.: 153)6 Ou 
ainda: "A aguardente branca 6  o meu bastäo de apoio. Desde que a 
neve goteja da sarjeta, ela espelha o meu papel e permance irnpavida e 
serena. Mas agora tremem-me as mäos. Como se OS corpos ainda esti- 
vessem dentro delas.[ ...I  0 coraqäo bate como uma pata de cavalo." 
(ib.: 138)' 
Baal mostra-se afinal, em varias cenas, mais pelo modo como ve o 
mundo. Esta visao de mundo de Baal 6-nos veiculada atraves de seu 
embate corn a realidade burguesa a que acabamos de aludir, atravis de 
algurnas das poesias escritas por Baal, atraves de sua integraqao com a 
"mein] Schädel [ist] aufgeblasen vom Wind, in dem Haar der  Achselhöhle [hängt 
mir] der Geruch der Felder. Die Luft zittert wie von Branntwein besoffen [...I 
Meine Seele, Bruder, ist das Ächzen der Kornfelder, wenn sie sich unter dem 
Wind wälzen, und das Funkeln in den Augen zweier Insekten, die sich fressen 
wolIen." (p. 65) 
"Der weiße Schnaps ist mein Stecken und Stab. Er spiegelt, seit der Schnee von 
der Gosse tropft, mein Papier und blieb unberührt. Aber jetzt  zittern mir die 
Hände. Als ob die Leiber noch in ihnen drin wären. [...I Das Hen. schlägt wie ein 
Pferdefuß." (p. 52) natureza, atraves de seu relacionarnento com as mulheres, atravds de seu 
comportamento em relacäo aos arnigos e aos homens do povo em geral 
e tambern atravis da plasticidade da hguagern que emprega. 
Quando deparado corn o mundo burgues, como na cena do jantar, 
percebemos que Baal näo respeita as regras desse mundo, nem quanto 2i 
etiqueta que pede moderaqäo na bebida, respeito is damas e atenqäo 
i  conversa do anfitriiio. Baal näo so bebe exageradamente, como nio 
presta atenqäo h conversa do sr. Mech, como ainda ihe seduz a mulher. 
No cafe-concerto,  onde canta seus poemas em troca de aguardente, tam- 
Ern  näo respeita o trato feito e abandona o recinto, deixando o publico 
sem o seu espetAculo. E, portanto, um poeta rebelde e irrcverente. 
A primeira poesia de Baal lida peIa jovern senhora, ainda durante 
o jantar na casa de Mech, ecoa como uma agressao ao recinto em que 6 
lida e, no entanto, isso parece näo ser entendido, pois que .6 elogiada, 
talvez porque se tem em vista apenas o lucro possivel com sua publica- 
qäo. 0  poema exik  fortes tracos expressionistas, sendo um deles a espe- 
ranga na criacäo de um mundo e de um homern novos e outro a participa- 
$50 dos poetas nessa criacao. Diz o poerna: 
"0  pta  foge aos acordes brilhantes. 
Mas chicoteia tambores estridentes 
e excita o povo 
com fiases entrecortadas. 
0 novo rnundo 
extenninando o mundo &  fonuna 
ilha da humanidade feiiz. 
Discursos. Manifestos. 
Cantos de mbunos. 
que o novo esiado 
o sanro estado 
seja apregoado 
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e penetre no smgue dos povos 
sangue do seu sangue. 
Chegou o Paraiso 
-  vamos alargar a amosfera do tempo de luta! - 
Aprendei! 
Preparai-vos! 
Exercitai-vos!" (ib.:  114 s.)' 
Num outro poerna, cantado por Baal, de novo a destniicäo do 
mundo burgues 6  anunciada: 
"Orgeg disse-me 
que o melhor lugar que ele tinha sobre a terra 
o lugx  preferido 
näo era a relva do turnulo dos pais. 
Näo era o confessionario 
niio era a cama das prostirutas 
näo era um colo gordo, branco mole morno. 
Orge disse-me 
que o seu lugar preferido 
era sempre a retrete. 
"Der  Dichter meidet sbahlende Akkorde. / Er stößt durch Tuben, peitscht die 
Trommel scluill. I Er reißt das Volk auf mit gehackten Sätzen. / Die neue Welt / 
Die Welt der Qual austilgend, /Insel glückseliger Menschheit. I Reden. Manifes- 
te. I Gesänge von Tribünen. / Der neue, der heilige Staat / Sei gepredigt, dem 
Blut der Völker, Blut von ihrem Blut, eingeimpft. / Paradies setzt ein. / -  Laßr 
uns die Schlagwetter-Atmosphäre verbreiten! -I  Lernt! Vorbereitet! Übt euch!"(p. 
25/26) 
Orge 6 filhade Edeu, urna divindade da mitologia grega ligada ao vinho, h seme- 
lhaga de Dionisio, irmä de Meleagro e esposa de Andraimon. Baal evoca-a 
como sua musa inspiradora, desencadeando urna associacäo entre seu nome e o 
de seu pai com a face irrational do homem e suas paixöes desenffeada, na trilha 
C  dos ideais expressionistas. 
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, E um lugar onde nos sentirnos bem 
porque por cima hA  estrelas 
e por baixo nevoeiro. 
Um lugar simplesmente mmvilhoso onde 
mesmo na noite de casamento se pode esrar sbzinho. 
Um lugar de humildade 
que rhpidamende nos faz reconhecer 
que somos apenas homens 
e näo iemos o direito de guardar para n6s seja o que for. 
Um lugar de sabedoria onde podernos preparar a baniga 
para novos prazeres. 
Onde fazernos qualquer coisa para nosso bern 
docemente mas corn energia 
enquanto descansamos. 
E ali reconheces o que 6s 
um tipo que se alimenta de mer&!"  (ib.:  125)1° 
Iconoclasta ern relaqäo aos valores burgueses, Baal 6,  no entanto, 
um sujeito que ama e canta a natureza atraves de metaforas inusitadas 
'O  "Orge sagtemir:  /Der liebste On, den er aufErden hablSei nicht die Rasenbank 
am Elterngrab. / Sei nicht ein Beichstuhl, sei kein Hurenbert I Und nicht ein 
Schoß, weich, weiß und warm und fett.  Orge sagte mirder liebste On / Auf 
Erden war ihm immer der Abort. / Dies sei ein Oit, wo man zufi-ieden ist / Dd 
drüber Sterne sind und drunter Mist. /Ein Ort sei einfach wundervoll, wo man / 
Selbst in der Hochzeitsnacht allein sein kann. /Ein Ort der Demut, dort erkennst 
du scharf: / Daß du ein Mensch nur bist, der nichts behalten darf. /Ein Ort der 
Weisheit, wo du deinen Wanst I Für neue Lüste präparieren kannst. /Wo  man, 
indem man leiblich liebIich mht, /Sanft, doch mit Nachdruck etwas für sich rui. 
/ Und doch erkennst du dorren, was du bist: 1 Ein Bursche, der auf dem Aborte - 
frißt!" (p. 38/39) 
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para a epoca, em que as imagens plkticas visuais t6m um grande apelo: 
como, por exemplo, as do poeta "devorado  de so1 e de calor ressequido 
pelo vento ou  ainda a do sangrento o so1 poente"  (ib.:  115). Dome 
fieqüentemente ao reiento, em pleno bosque, ou em algurna cabana no 
meio da floresta. Niio se incomoda nem corn a chuva nem corn o sol. 
Uma das cenas apresenta o titulo "Noite de maio sob as &vores'' (ib.: 
147) em que ele e Sofia procurarn um ninho de amor entre as folhas das 
plantas. 
As mulheres sio cornparadas a iguas (ib.:  122) e a cisnes (ib.: 
1361, como simples femeas. Seu relacionamento corn elas 6 brutal e es- 
cancarado. 0 amor, para ele, resume-se ao encontro sexual. Depois, as 
mulheres sZo simplesmente desprezadas. Aiih, nem precisa procurar as 
mulheres, mas säo estas quase sempre que o procurarn, como se Baal 
fosse aencarriacäo de Eros. Mas, depois dos encontros, Baal fica distan- 
te e näo se envolve emocionalmente corn nenhuma delas. Aquelas que 
näo suportam a hurnihaqäo, suicidam-se  como 6 o caso de Joma Reiher 
e de Sofia que engravidou. Baal nZo  nutre qualquer esp6cie de sentimen- 
to pelas mqas, quase todas virgens, ou senhoras como a Mech, que se 
entregam em seus braqos. Considera-as objetos, auaves dos quak sacia 
os seus instintos e sua sede de volfipia, considerando que lhes faz um 
grande favor. Diz ele para o amigo Joäo: "Quando enlaqas as ancas de 
uma virgem, vais desde o medo e a felicidade da criatura at6 ao proprio 
Deus" (ib.: 120).11 
Baal näo respeita nem a sua amizade corn Eckart, roubando-lhe a 
mulher e assassinando-o. 
As figuras de linguagem envolvem frequentemente a nahireza, o 
espaco ocupado pelo povo corn seu primitivismo. As cores sao expres- 
sionisticamente prirnirias, essenciais, sem matizes, cmas. As rnulheres 
tem roupa branca no corpo (ib.: 120) carnisa branca de neve enbe OS 
'I  "Wenn  du die jung6äulichen  Hüften umschlingst, wirst du in der Angst und 
Seligkeit der Kreatur zum Gott." (p. 32) 
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da mulher espancada 6 negro e azul (ib.: 122). 0  ciu  6 amarelo (ib.: 124), 
azul (ib.: 128), roxo e negro (ib.: 130). 0  ar  6 roxo (ib.: 132). 0 veräo 6 
vermelho. 
Este mundo de Baal apresentado, assim tiio brutaimente, ao leitorl 
espectador burgues alemäo, sern duvida näo pode  despertar empatia. 
Embora se trate de um mundo conhecido, habitud -  o burgues sabe que 
ele existe e convive com ele -,  um mundo näo aceito, porque perturba. 
Finge-se, entäo, num mecanisrno de defesa, que ele näo.6 familiar, que 
ele näo possui existsncia. Mantem-se distincia e, so neste distanciamen- 
tojestranhamento protetor -  um outro tipo de distanciamentolestranha- 
mento -  pode-se exercer a critica, pode-se por o cirebro para racioci- 
nar, tentando-se achar solucöes para OS feios problernas apresentados. 
Mesmo corh a morte de Bad no final niilista da peca, faz-se sentir a 
necessidade de que seus amigos, ou seja o povo, se tornem seres civili- 
zados, isto 6,  tenham acesso i  cultura e cessem de ser arneaqadores. 0 
que fazer? Se o leitor/espectador chega ao fim da leimra ou do espeti- 
culo Baal com esta pergunta, a obra cumpriu o seu objetivo, conforrne 
Brecht. 
Embora Baal seja a primeira pepdo  drarnaturgo, ainda assim, 
paralelamente aos tra$os expressionistas e  A influencia da temadca social 
do teatro naturalista, ja  6 possivel reconhecer alguns dos tracos inovado- 
res do teatro brechtiano, elaborados km  mais tarde em outras Peps 
como, Mfie coragern (1941), A boa alma de Setsuan (1942), Gulileu 
Galilei (1  943) etc., tais como o USO do coro logo no comeqo que rompe 
corn a criacäo de qualquer tipo de ilusäo, evitando assim a erupcZio dos 
afetos: fica-se sabendo, de antemäo quem 6 Bad. A aqao, o espaqo e o 
tempo encadeiarn-se Sem nexo causal, podendo as cenas ser lidas elou 
vistas de foma  independente sem perder o sentido. E a personagem cen- 
mal  que da unidade 2 peca em seus dialogos e tambem monologos, ao 
mostrar suas vis6es do mundo como se fossem quadros, is  vezes lincos, 
iis vezes cruiis e chocantes. Assim, näo hi  na pecaprogressiio dramitica 
122  Ribeiro de Sousa, C. -  Brecht: Baal 
apontando para uma totalidade. Ao recusar este recurso teatral, Brecht 
enfraquece a dramaticidade detonadora do envolvimento emocional e, 
consequenternente, do embotamento  intelectual do leitor/espectador, que 
o impede de diferenciar arealidade  representada da realidade em si. Brecht 
prefere oferecer recortes da realidade, cujas rupturas prendem o racioci- 
nio e dificultarn a identificaqäo do publico com o que se passa no pdco e 
cna, desta forma, distanciamento/estranhamento  epico que aciona o in- 
telecto na busca de respostas e explica~öes. 
BRECHT,  Bertolt. Teatro 111.  Trad. Yvette Cenleno. Lisboa, Portugalia, 
1965.Bmm,  Bertolt. Teatrocompleto.  Trad. Marcio Aurelio 81 WilIi Bolle. 
Rio de Janeiro, Paz e Terra, vol. 1,  1986. 
BRECHT,  Bertolt. Erste Stücke von Brecl~r.  Frankfun a.M., Suhrkamp, vol. 1, 
1953. 
LIMA,  Reynuncio Napoleäo de. "A devoragäo de Brecht: uma busca da identi- 
dade brasileira". In: BADER,  Wolfgang (org.). Brecht no Brasil. Experien- 
cias e influgncias.  Rio de Janeiro, Paz e Terra, 96, 1987. 
ZIMBER,  Karola Maria. Wlly Keller um rradiiror alemäo de literatura brasii 
leira. Säo Paulo, rnimeo, 1998. 
:  Pandaemonium Cer. n. 4, p. 109-123,2000 Caco Coelho, Fernando Peixoto, Willi Bolle** 
Zusammenfassung: Drei Erfahrungsberichre  über Bertolt Brechts Theater auf 
brasilianischen Bühnen. Caco Coelho spricht über den Zyklus der Brecht-Lesungen, 
-Aufführungen und -Vorträge seiner Theatergruppe Os Fodidos  Privilegiados 1998 in 
Rio de Janeiro. Fernando Peixoto vertritt die Ansicht, daß der zentrale Punkt von 
Brechts Theater darin besteht, Emotionen im zwischenmenschlichen Verhalten und 
in ihren politisch-historischen Kontexten verstehbar zu machen. Er erzählt unter andenn 
von einer "Wiederentdeckung"  der Brechischen Theaterästhetik  durch eine 
Laiengmppein Amazonien und vemin insgesamt ein undogrnatisches, auf die heutigen 
Verhältnisse ausgerichletes  Lernen mit Brecht.  Willi  Bolle berichtet  von seiner 
Inszeniemng von Brechts Die Hochzeit (1919) mit einer Laien-Theatergruppe in Säo 
Paulo 1997-1998, in der die lineare Stniktur des Textes durchbrachen wurde durch 
die Einführung einer neuen Perspektive sowie einer neuen Figur, der Braut, die sich 
das  Hochzeitsfest in der Erinnerung vergegenwarzigr. 
Stichwörter: Brecht-Rezeption in Brasilien; Theaterästhetik; Theaterarbeit; Bertolt 
Brecht. 
Abstract:  Three practical experiences with Bertolt Brecht's Lheaue on Brazifian Stages. 
Caco Coelho speaks about the series of dramatical readings, presentations and lectures 
, 
A mesa-redonda aqui transcrira foi apresentada por ocasiäo da Xii Semanu de 
Lireratlim Alernä "Cern anos de Brecht",  organizada pela hea  de Alemäo da 
USP,  de I4  a 17 de setembro de 1998. A transcricäo 6 de Anna Maria Vassallo. 
com revisäo de Willi Bolle. 
Caco Coelho 6  diretor de teatro no Rio de Janeiro. Fernando Peixoto C  alor, 
diretor de teatro, autor de varios estudos sobre Brecht e organizador da edicäo 
brasileira das Obras Completas de Brecht. Willi Bolle 6 Professor Titular de 
Literatura Alemä do Departamento de Letras Modemas da USP. 
Pandaemonium Ger. n: 4, p. 125-159,2000 perforrned by his group Os Fodidos Privilegiados in 1998 in Rio de Janeiro. Fernando 
Peixoto argues hat  the central poinr of Brecht's theatreis the rnethod of turning emotions 
in interpersonal behaviour and in their hisiorical and political coniextscomprehensible. 
Among other Lhings, he repom on a "rediscovery" of Brechi's  aesthetics by a srnall 
amaieur group in the Arnazon and advocaies the concept OE an undogmniic way of 
leaming with Brecht, orienied by the conditions of our actualiry. Wlli Bolle relares his 
experience of staging Die Hocl~zeir  (The Murriage, 1919) with an arnateur group in 
Säo Paulo in  1997-1998. In this production, ~he  linear srnrcture of  Brecht's text was 
broken up by the in~roduction  of a new perspecrive and a new character, the bride who 
recalls the wedding party from her memory. 
Keywords:  Brecht's reception in Brazil; Theatre aesthetics; Theatre practice; Bertolt 
Brecht. 
Palavras-chave: Recep~äo  a Brecht no Brasil; Estktica do teatro; PrAtica do teatro; 
Bertolt Brecht. 
Caco Coeho 
"Fazes falta? Oh! Sombra futil charnada genle ... 
Näo fazes falta nenhurna, ningukrn faz falta ... 
S6 6s lernbrado em duas daias, aniversariamente: 
Quando faz anos que nasceste; quando faz anos que morreste. 
Mais nada, mais nada, absolutarnente nada." 
(Fernando Pessoa) 
1998 -  Ano do centenario de nascimento de Bertolt Brecht. 42 
anos da morte de Brecht. 
Antes de tudo, a prgtica. Sou um dos criadores, no Rio de Janeiro, 
dacompanhia teatral Os Fodidos Privilegiados, junto  corn Antonio 
Abujamra, brechtiano de carteinnha. Nos, Os Fodidos Privilegiados, 
surgimos no ano de 1991. De 16 para C&  form  treze espeticulos: Um 
Certo Hamlet, adaptacäo feita pelo Abujamra partindo de Shakespeare e 
Giovanni Testori, so corn mulheres; como tarnErn seria Fedra de Racine, 
corn o publico em arquibancadas no palco e o teatro vazio como cen6rio; 
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A Serpente de Nelson Rodrigues, ciclo de leirura dramitica de Chico 
Pereixa da Silva. Depois, as montagens de 0 Retrato de Geihude Stein 
Quando Hornem, de um autor paulista, Alcides Nogueira; Znfdelidades, 
de Miguel de la Parra e ULfde Juan Carlos Gene. Outro ciclo de leitura de 
peps  politicas. Na seqüencia, mais de cinqüenta atores emI3orbit~ncias. 
Pensando a continuacäo dessa "exorbithcia"  corn um dramaturgo, o 
rnaior drarnaturgo brasileiro: Nelson RodSgues. Durante dois anos, a 
cornpanhia se dedicou ao estudo e i  feieitura  da obra de Nelson. Forarn 
realizadas leituras dramiticas das suas dezessete pecas, paiestras corn 
Magaldi, hgela  Leite Lopes, Armando Nogueira e Luis Artur Nunes. 
Houve uma mostra de cinema corn 11 filmes e pesquisa que revelou OS 
romances iniditos NJpcias de Fogo, hoje ja näo mais inedito,A  Mentiro, 
outro romance ainda inedito, e o correio sentimental de Myma. E a mon- 
tagem de dois espeticulos: 0 Que E Born  Ern  Segredo E Melhor Ern 
PLiblico e 0 Casamento.  J6 no final do ano passado, Desassossegos, um 
encontro de Fernando Pessoa corn outros 30 poetas. Por fim, antes de 
entrarmos na  herculicidade deste ano envolvendo Brecht, 0 Auto da 
Compadecida, de Ariano Suassuna. 
Ern outubro comecamos o estudo da obra de Brecht. Al6m das 
raz6es centenariantes, ha um encontro de vontades, de priticas, que 
ji  eram desenvolvidas dentro da companhia. Nas palavras de Abuja- 
e 
mra: 
"Rornper sempre corn ~udo,  absolutarnente tudo que pareqa abstrato. / 
Um teatro concreto, onde as  palavm näo deixem dhvidas sobre o que 
elas querern I Dizer. E a[ sirn, idolatrar a dlivida. 1 Fazer um  teatro 
fundarnentalmenie delinqüente. porque o teatro tern.que ser marginal - 
I Ninguim tira a tiberdade do artista. 0 artista pode dizer o que quiser. 
Os politicos, näo. I Assirn, ficamos rnuito rnais politicos. Mudar o 
mundo. mudar a vida. E voltamos a/  Brecht. E por que näo voltar, se o 
rnundo continua indo cada vez menos Drurnmond, / menos Mhio  e 
Oswald de Andrade, menos Darcy Ribeiro, menos o maior de todos 
que I 6 J050 Cabral de Melo Neto?" 
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Como meta, realizar as leituras dramatizadas de toda sua obra, ao longo 
do ano. Inspiramo-nos no formato da publicagao brasileira, em doze vo- 
lumes, organizada por Femando Peixoto, diferente da editada na Alema- 
nha pela Suhrkamp, que divide por assunto e fases, a nossa as  dispöe 
cronoIogicamente. Isto mostra a constniqäo de sua dramaturgia, de sua 
estitica, OS bracos que ergueram todo o edificio desse arquiteto da pala- 
vra. Comecamos a ler suas pesas, acompanhados do que OS tedricos ti- 
Aarn a dizer a respeito de cada uma delas. 
Peps  e poetas que haviarn influenciado Brecht ou que Brecht influ- 
enciara. Ou que tivessem a ver com periodos que antecederam Brecht, que 
o sucederam, ou que serviram de referzncia cultural. Lemos: a expressionista 
Os Maquinochtas, de Ernst Toner; 0 Percevejo, do poeta Maiakovski; 
Maria Shlart, do gigante Schüler;  Mauser, do parceh Heiner Müller; Peer 
Gynt, de Ibsen; 0  Jardim das Cerejeiras, de Tchecov; A Kda t!  Sonho, de 
Calder6n;  A Mandragora, de Maquiavel, Coisas e iuisas,  do p6s Becken; 
as mais especificas Woyzeck,  de Büchner, em torno de Baal; a brasileira 
$era  do  Malandro, de Chico Buarque e Paulo Pontes, peia dpera dos 
TrEs  flnth;  O Preceptor, de Lenz,  depois adaptada por Brecht; Major 
Bdrbara e Santa Joanu, ambas de Shaw, a ver corn a Santa Joana dos 
Matadoums, alem de estudo feito por Arnir Haddad, no processo de en- 
saio da leitura; 0 Cmo Oppenl~eimer,  a Poitica de Aristoteles no estudo 
da  Vda de Galileu; 0  Bravo  Soldado Schweik, de Hasec pelo Schweyk na 
Segrrnda Guen-U,  leima que acontece na pfixima sernana [Y  semana de 
setembro  de 19981; Fmro,  de Guethe; 0  Rei da Vela,  de Oswdd de Andrade 
e Ricardo III, de Shakespeare, visando a rnontagem que a Companhia 
estriia amanha [16 de setembro de 19981, no Rio, deA ResishiielAscensäo 
de Amro Ui,  parih1.a que conta a ascensäo de Hitler ao poder de foma 
gangsteril ern estilo pomposo elizabethano, ern verso branco. De 
Shakespeare ainda, pelainspirqäo de Brecht para sua Os Cabep  Redon- 
das e OS  Cabeqas Pontudas, Medida por Medida e Coriolano, qne seri 
montada no final do ano [1998], servindo como ponto de muta@o para o 
phximo autor que estudaremos, Shakespeare. 
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Alkm das peps, foramiidos textos "te6icos7' ("näo h6 uma teoria 
brechtiana, o que hii 6 uma pritica brechtiana, que 6 a reinvenqäo cons- 
tante do teatro" -  Gerd Bornheim), alguns de seus dihos  (so hi  tradu- 
$20 para o pomgues da primeira das tres partes dos Dibrios), da sua 
poesia (que foi base do tnbuto apresentado pela companhia em julho 
deste ano [1998]): a poesia que so tem traducao de um dos quatro volu- 
mes de sua obra (no nosso entendirnento -  näo so nosso como tarnbkm 
de Brecht -  sua obra 6,  essencialmente, poesia). "0  todo 6 uma espkie 
de poema ern prosa", diz Brecht. 
"A verdadeira carta 6,  por sua natureza, poetica", diz Novalis. Tam- 
birn os Diblogos de Platäo, as Cartas a Theo de Van  Gogh, sao docu- 
mentos comoventes, o texto O Suicidado pela Sociedade, do imenso 
Artaud, toda a Edu.cap70 Esritica Para o Homem de Schiller, Polen, do 
cientista da palavra, Novdis, Como h'rar proveito de seus inimigos, de 
Plutarco,  Ensaios sobre  Liferatura, de Lukhcs, Conversa sobre a Poesia, 
de Schlegel,  Li@es de Estetica, de Hegel; A ldeologia  AlemZ e 0  Mani- 
festo Comunista, de Marx e Engels, lido drarnaticamente. Poemas de 
Whitman, Rirnbaud, Nietzsche, Carl Sdomon e Fernando Pessoa, al6m 
de Tao-Te-Kin e quatro oficinas de introducäo a artes marciais. 
0 Ciclo Brecht comecou com a leitura dramatizada, na  Casa de 
Cultura Laura Alvim, da peca Aquele que diz sim, aquele que diz neo, 
lembrando OS dez anos da morte do ator, diretor, tradutor brechtiano, 
Luis Antonio Martinez Coda.  Simultaneamente,  aqui em SZo Paulo, a 
companhia de 2%  Celso Martinez CorrEa lia Taniko, peca japonesa em 
que Brecht se baseou. Acompanhamos a montagem no Rio desta peca 
pela Companhia Uzina Uzona, com direito a pdestra de Ze Celso. Ji  no 
Teatro Dulcina, o ciclo comeqa com palesfra do Abujamra e a leitura de 
Baal, frontal, clissica -  näo no sentido historico, do predecessor movi- 
mento frances que veio desembocar na genese dos rornhticos alemäes - 
mas do que hoje a palavra quer dizer de pura e direta, como era vontade 
de Brecht. Isto permitiu, partindodesta visäo, tornar qualquer outro rumo. 
-  "A base do vinculo hist6rico 6 uma tendencia absoluta para todos OS 
sentidos." (Novalis) 
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papel humoristico." "Tornar-se humano 6 uma arte." Essa foi uma t6nica 
de quase todas as leituras -0 humor. "Onde a fantasia e o juizo se encon- 
tram,  onde a razäo e o arbitrio fazem par, surge o humor."  "0  humor 
nasce da objetividade." (Brecht) "Para o otimista, a vida 6 urna comedia. 
Para o pessimista, a vida 6 uma tragidia." (Voltaire) Toda prirneira se- 
gunda-feira do mes, convidamos um especialista no assunto especifico 
da leitura. Em fevereiro, Gerd Bomheirn  fala de Mozart para exemplificar 
a estetica da imitacäo, da ruptura que Beethoven fez, provocando as es- 
tkticas do objeto e do sujeito,  da expressäo do artista. Faia de Flauberr, de 
Cizanne, de Picasso, da linguagem, da pintura da pintura. "De  poesia, 
tarnbim, s6 se pode falar ern poesia." Do freudiano desrnantelamento da 
subjetividade. Da elaboracäo dessa evoluciio para saber Brecht, o 
problematizador do teatro. Admiraqäo, espanto. 
Depois, Femando Peixoto, dizendo que o essential na  obra de 
Brecht 6 o desenvolvimento da consciencia em que o espeticulo tem que 
se transformar, Para te-10  corno companheiro de trabalho, pois quem 
transforma a sociedade 6 o espectador, urna vez que a realidade mudou e 
que t5 necesskio buscar a contradicao como estimulo. 
Para falar da parte menos conhecida da parte mais importante, a 
poesia, Leandro Konder: 
'Te confesso näo renho nenhuma esperanqa 1 Os cegos falam de urna 
salda. Eu, porbrn, vejo / Quantos erros ja  foma usados e abusados 1 
Senta-se a nossa frenre para nos fazer cornpanhia, o nada." 
Canta cada passo de Brecht corn um dizer pktico: 
"Essas cidades väo acabar I S6 vai ficar o vento." 
Luis CarIos.Maciel diz da entorpecencia do teatro burgues, da in- 
diistria destruindo a arte. Diz que a pritica era a sua pitria. Eala da sua 
pktica, näo so ilurninando a,dramaturgia, como diagnosticando as  do- 
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enp  que apodrecem o organismo. Mas, a vida, ah ... a vida ... Conhece 
Marx e o mundo ganha conteudo concreto. "A verdade 6 concreta." A 
verdade muda. 
0  diretor Mircio Aurelio dernonstra corn o trabalho de sua com- 
pankia a aplicacäo dos preceitos de Brecht. 
Vem  a professora Thia Pacheco e carnavaliza com as contradi- 
c6es brechtianas para falat da itica, de Galileu. 
Completando trinta apresentacoes, Augusto Boa1 mostra a genese 
do teatro. E o equivoco ern querer bar  a emocio de Brecht. Fala junto 
com Van Gogh e Rap End. 
No ciclo de estudos, encontros sobre temas especificos: Beti Rabetti 
fala do prazer no caminho cientifico; Celina Sodr6 dos elos e distancia- 
mentos de Brecht, Stanislavski e Grotovski, da importhcia das acöes 
fisicas. hgela~aterno  do gestus, distanciamentos em descontinuidade. 
hvaro de Sh, da rzZo por tris dos versos nos clAssicos, a quebra da 
idiia de sintese nos rom2nticos. A dor no mundo. Stunn und Drang. 
Tempestade, impeto. 
A Razäo, maiuscula, de trabalhar com Brecht, 6 a sua erninencia 
como poeta, sua motivaciio primeira, seu sentido na arte, seu cunho est6- 
tico: "Lo  imposible hecho posible." (Lorca) "Los verdaderos poemas 
son incendios." (Huidobro) 0 ventre de sua sensibilidade para a arte. E 
atravis da poesia que nasceri em Brecht sua agucidade pelo social. A 
poesia foi sua expressäo mais imediata ern todas as  fases da vida. Her- 
deiro da exemplkdade do que se charnava Goetheteir. "0  genio tem 
seu verdadeiro campo na poesia, pois poetar significa criar." (Kant) Pas- 
seando por Wtrnan,  Vion,  e tendo em Rimbaud um parceiro inseparivel 
atk o firn de seus versos. "0  verso branco tornou-se o seu meio normal, a 
que recorreu para trechos (ou peqas inteiras que se revestiam de um car5- 
ter expositivo, dignificado, solene. e formal.'' (Sir Willen) 
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espirito pdtico 6 imortal e inadmissivel na humanidade. 0 homem ge- 
nuinamente morde  poeta." (Novalis) Nos seus diarios, a exposiqäo frag- 
rnentana dando o sentido inteiro. 0 que depois seria sua alcatiia para 
clareza na cena. "Meu  amor pela clareza", diz Brecht, "vem de rninha 
maneira de pensar täo pouco clara. Tornei-me um pouco douirinario por- 
que tinha necessidade urgente de instrucäo. Meus pensarnentos se con- 
fundem com facilidade, e declarar isso näo me perturba em absolute. A 
confusao sirn, me perturba." 
Responde Schiller: "Näo ternas a confusäo fora de ti, mas a confu- 
sao em  ti." E sempre Novalis: "Quanto mais confuso.6 um ser hurnano - 
freqüentemente OS confusos säo chmados de estupidos -  tanto mais se 
pode fazer dele atravis da industriosa auto-educacäo. As cabe~as  orde- 
nadas penetram velozmente, mas tambim saem velozmente. Confusäo 
indica excedencia de forqa e faculdade. Ordern e determinidade, por si 
s6s, nZo  sZo clareza. 0 verdadeiro genio vincula estes dois extremos. 0 
individuo interessa apenas, por isso tudo o que 6 clissico niio 6 indivi- 
dual." 
Os deuses gregos morreram. 0 Cristo medievo momu, mas näo 
se pode dizer iss0 em voz alta que 6 negado, segreda Feuerbach. 0 erro, 
no Iugar do manto azul da culpa. 
-  0 fundamental aprendizado gerado peIo erro. Näo mais a relacäo 
ascendente, imitante do desconhecido, mas o movirnento do pensamen- 
to sendo, apenas, a reflexio do movimento real, mostrando ao homem a 
finitude do mundo, elegendo uma nova atencio: "0  homem 6 o destino 
do homem." 
"Fui criado como filho de gente abastada. 
Meus pais arnarraram um colarinho em redor do meu pescoco 
E insiniiram-me pxa ficar acostumado 
E ganhar prrltica na arte de mandar. Mas, 
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Quando cresci e olhei ii  rninha volta, 
Näo quis mais saber da gente de rninha classe, 
Deixei minha pr6pria classe e associei-me 
Com pessoas sem importincia. 
Pois cada criatura necessita da ajuda de rodos." 
Chega ao conteudo dialitico com o manrismo. Vemos sua lucidez 
social, o laboro da sensibilidade. "Hoje niio hi  peqa inteligente Sem co- 
nhecer Marx." "A objetivacäo da essencia humana, quer na teoria ou na 
pritica, 6 necessaria tanto para tornar humanos OS sentidos do homem 
como para criar um sentido humano adequado j. inteira riqueza da essen- 
cia humana e natural." Säo Marx e Engels que väo jogar a humanidade 
no epicentro da arte. "Para o homem faminto, näo existe a fome humana 
do alimento, e sim apenas a sua existencia abstrata como alimento." 
(Marx) Brecht: "Em  primeiro, a barriga. Em segundo, vem trepar, em 
terceiro vem a briga." "0  homem so  t5  inteiramente homem quando joga." 
(Schiller) 0 estrategista, onde o que conta 6 a eficiencia de cada golpe, 
independente do que foi ou do que viri. "Voces  väo observar uma luta 
incompreensivel entre dois seres humanos. Näo desperdicem sua aten- 
qäo indevidarnente quanto aos motivos dessa luta. E dirijam sua atenqäo 
para o round final." (Na Selva das Cidades)  P 
Ja e sempre, o cinema, editando, sonorizando, dando ritmo, tor- 
nando o seu teatro expressao; Eisenstein; OS tracos de Grosz, Arnoid, 
Neher, Theo Otto, von Appel. 
0  distanciamento lupanando a realidade. A eleghcia de Plutarco, 
a bmtalidade da guerra; anticapitalista porque sabe que o patrocinador 
da guerra 6 o capitaiismo. 0 gestus, sua atitude perante o rnundo. Exilio, 
exlios, mulheres. Sua ida para a America. 0  desconforto com suas idki- 
as. 0 firn da guerra. 0 retomo para seu pais. E a criaqZo do Berliner 
Ensemble. A aplica~äo  de toda a sua trajetoria numa pritica teoritica. 
"Foi a primeira vez que vi pessoas no paico, comportando-se como seres 
humanos reais, näo havia vestigio de encenaqäo, mas o brilho e a perfei- 
$50 ticnica de cada movimento eram surpreendentes." (Weber) 
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mäo 6 dichten. 
E ao firn da vida, as suas GItimas palavras, mais do que o romantis- 
mo aparente,  contem um alerta: "Continue com o Berliner enquanto voce 
acreditar que o Berliner continua sendo o Berliner." Na verdade, Brecht 
sabia que a revoluq20 näo sena mundiai, que sociedades mais justas näo 
seriam criadas. Mas tambim entende que, talvez um meio de deter as 
aspiraqöes hegemonicas e as reivindicaqGes mundiais dos Estados Uni- 
dos, seja pesarna balanca a vanguarda de seu teatro; fmtos da necessida- 
de de equilibrio mundiai, do comunismo de guerra. Todos OS progressos 
sociais ficaram contaminados e a mentira de arnbos OS lados da balmca 
codificou as relacks. A bomba impediu o homem de se comunicar. 
"0  homem so continua vivo por saber, na realidade, como supri- 
mir sua phpria hurnanidade. E ji  chega de querer esconder OS fatos: o 
homern so vive pela bmtaiidade de seus atos." (Mac Navalha) Depois, o 
firn da era nuclear e a conseqüente comunicacäo entre OS  povos, a 
globalizacao, totalizando as  vontades, 6 possivel ver o absurd0 dessa 
irninencia. Mas a guerra continua. E, sem balanca, seguem jogando im- 
propriedades em propriedades alheias. 
A politica de tutelamento dos paises ricos interferiu sobejarnente 
no rum0 das naqöes, desvirtuando suas vocacöes naturais, a firn de aten- 
der uma demanda internacional. Isto gerou um esgotamento de reservas, 
que hoje, reverso da moeda, quando o grande capital internacional vai 
buscar estes recursos -  deixados em financiamento de empreendimentos 
monsmosos -  encontra a debilidade destas economias criadas 2 sombra 
do primeiro mundo. ''Nos  tempos de maxima opressäo, em que se faia 
de causas grandiosas. Nestas ipocas, 6 necess&io  ter coragem para falar 
de coisas pequenas como a cornida e a casa dos que trabalham." 
Brecht quer pensar em como contar essa hstoria. 0 enredo i  a 
grande operacäo do teatro. Quer que vejamos isto atravks,de Bosch e 
Bmeghel. E esta sua intervencäo estitica. E a reafirrnacäo da funqao 
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mais nobre do teatro: a diversao. "Nossa essencia 6 o prazer. Nada preci- 
sa menos justificativa que a diversäo." 0 seu briIho esti em ter alargado 
o caminho da beleza, que 6 o da verdade, atraves da semeadura da poe- 
sia, do seu teatro. Do processo cientifico, da sagacidade no espalhar a 
verdade. A palavra povo quer dizer astucia. "0  homem consiste na ver- 
dade, se abre mäo da verdade abre mäo de si mesmo. Ji  acabou a redu- 
$50 do belo ao agradivel. Belo: aquilo que 6,  simultaneamente, atraente 
e sublime. Nessa estreita uniäo do geral e do particular, da liberdade e da 
necessidade 6 que esti o principio do essencid em arte."  (Schlegel / 
Schiller) 
Sua arte mantendo refratarias a razäo e a sensibilidade. Sua visäo 
D 
hist6rica e conseqüente instrurnentalizacäo, atravis da versatilidade da 
dramaturgia, arquitetando de td  forma suas Pep,  que servem para qual- 
quer sentido de dignificacäo do homem, para qudquer atualidade. Fixa 
historicamente Brecht  quere-10 afastado dos destinos por ele propos- 
tos. 
A permanencia de sua obra esti dialeticamente colocada quando 
faia da idiia de um mundo cheio de problernas e da solucäo desses pro- 
blemas, quando entäo seu teatro perderi o sentido. As questöes que Brecht 
colocou continuam em pe. "Em toda parte seri formulada a mesma per- 
gunta apavorante, a que preocupa o mundo hi  dois seculos: como fazer 
para que OS pobres trabalhem quando a ilusäo 6 desenganada e a forca se 
desagrega?" perqunta Gui Debord. 
Ternos que ter esse impeto de fazer perguntas para as quak näo 
temos resposta. E que o vinco da poesia de Brecht continuar a dar. 
Hi um mes e pouco, Augusto Boal dirigiu a Ieitura, deniro do 
Ciclo Brecht, de Turandot -  ou o Congresso das Luvadeiras. Falou que 
ia usar a palavra intelectirais  no lugar daconiraqäo Tuis.  Que tinha corta- 
do algo em torno de uns 20% e avisou que tinha urnas frases que se 
relacionavam a governantes que diziarn inverdades e que näo se tratava 
de  cacos. Esti escrito, insiste. Abre o Congresso. Na pesquisa que 6 feita 
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ficil identificar a compc20 corn a ironia do texto. Na mesma semana, 
comeqava a propaganda eleitoral e um candidato diz que "quatro anos 
atrh,  etcetera, que haviarn prometido acabar com a rniseria e outras coi- 
sasn..Agora,  que  ja haviam resolvido estes problemas ... e seguia sua ba- 
lada louca. Isto 6 dito num pais que produz de t&s a quatro vezes a sua 
necessidade de aiimentagao e onde mais de noventa miIhGes de pessoas 
vivem abaixo dos padroes exigidos paraTuma  sobrevivencia digna. Na 
outra semana, no ciclo.de cinema sobre Brecht e Eisenstein, passa uma 
cena do Terror e Miskria, na qua1 o Führer envia especialmente e literal- 
mente urna Kartofel  (batata). No inicio do ano, perguntaram qua1 era o 
sentido deste vasculh~mento.  Corno Brecht diria: -  "Para transfonnar o 
muniio." Sabiamos que näo. Mas tinhamos o dever, ou melhor, a possi- 
bilidade de faze-10. "Quem procura, duvidari." Este convite ao abismo, 
este cclocar de asas, de Nietzsche. Na primeira leitura, a de Bnnl, arqui- 
bancadas no palco, porque achamos que iriarn ums  sessenta pessoas. 
Forarn Cento e vinte. Depois, duzentas. E, na seguinte, trezentas. Na pa- 
lestra de Gerd Bornheim, trezentos e cinquenta. Chegarnos a ter um pfi- 
blico, em leihiras, de rnais de quatrocentas pessoas. Hoje, depois de mais 
de trinta apresentacöes, ultrapassamos as s'eis rnil pessoas, corn jovens 
principalrnente. Quase seiscentos atores leem sob quiminta diretores di- 
ferentes at6 o firn do ano: Vite  palestrantes.'Haveri,  ao completar o ano, 
trabalhado corn Brecht um terco de toda a classe teatral ativa no Rio de 
Janeiro. Para fazermos urna ponte pktica, se transportannos esta socie- 
dade astistica paa o tempo do nascimento do teatro, na  arena grega, 
teremos a mesma propor~äo  de pessoas que se envolviam corn teatro. 
"Num estado ideal da humanidade, so  haveria poesia." E claro que 
h6 favorecimentos p&ticos nas fdas. Säo coincidencias: de dguma for- 
rna estamos eletricamente unidos corn as  descargas, os relimpagos nos 
animarn e esticam a pele do rosto: assirn, surge a clareza. Adoro trovoa- 
das. 
"Esiamoc perto de desperl?,  quando sonharnos que sonhamos." 
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Fernando Peixoto 
Eu näo vou ler nada e, dessa forma, näo vou poder ficar fazendo 
citacöes. Mas, eu vou substituir isso por umas historinhas pessoais que 
eu vou contar a voces. Algumas coisinhas eu ati gostaria de contar para 
o Brecht mas eu nZo consegui encontrar corn ele ... Säo coisas que 'k 
vezes eu uso atd quando faco palesuas, porque elas tornarn mais claras 
uma sirie de conceitua~öes  de ordern teorica, intelectual e estetica. 
Antes de comecar, eu queria dar um quadro geral do Brecht, cha- 
mando a atenqäo para alguns aspectos da vida dele. Eu acredito que tais 
aspectos nao säo express20 biogrifica, mas episodios que mostram exa- 
tamente o significado de sua obra. 
Brecht nasceu em 10 de fevereiro de 1898  em uma cidade chama- 
da Augsburg, na Baviera (Alemanha), e seu pai era um grande proprieti- 
rio de uma fibrica de papel. Era um homem muito duro, forte e violent0 
com OS empregados, exigindo muito a obediencia ao trabalho e sua for- 
maqäo reiigiosa era a catolica. A m2e de Brecht tinha uma fonnaciio 
protestante, de miiitkcia mesmo. Era urna  pessoa que freqüentava a 
igreja protestmte. 
Caco Coelho citou um poema :  "'Fui criado como fillio de gente 
abastada. / Meus pais ammarn  um colarinho ao redor do meu pescqo / 
e me instruiram para ficar acostumando a ganhar pritica na arte de man- 
dar."  Quer dizer, fillio de paräo, dono de fabrica. "Mas / quando eu cresci 
eu olhei i  rninha volta, / entao näo quis mais saber da gente da minha 
classe (da classe dominante). / Deixei a rninha prbpria classe e associei-me 
/ 5s pessoas sem importhcia." 
Eu queria chama  a atencäo exatamente para isso: ele 6 um sujeito 
que teve toda uma fonnacäo para ser paträo, para substituir o pai. Quan- 
do ele toma consciencia atraves dos estudos, atravks do que se passa na 
situac2o alemä naquela kpoca -  i  um periodo muito tumultuado no pais 
-  ele passa a negar justamente a classe i  quai ele pertencia, passando 
Para o lado dos operi$os,  dos empregados, Contra OS patröes. Pouco a 
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mir posteriomente o manismo e o leninismo como essencia do seu 
pensamento sociai, estetico, humano, enfim, do seu comportarnento, de 
sua vida e da sua obra. 
Isso 6 cuioso: um sujeito formado por urna classe que vai pasx  a 
defender a outra Contra aqueia! E ele, fdho de pais religiosos -  um pai 
catolico e urna mäe protestante, batizado evidentemente na igreja protes- 
tante -  vai abandonar e trocar, desde de jovem, toda urna crenqareligiosa 
por um posicionamento inteiramente materialista, chegando ao ponto de 
assumir o mancismo e o materialismo dialetico como personalidade. Estou 
citando isso para mostrar como ele muda de classe, de pensamento e de 
ideologia religiosa. 
Mais uma brincadeirinha que näo pode ser deixada de lado: ele foi 
batizado corn o nome de Eugen Friedrich Berthold Brecht. Este senhor, 
logo muito jovem, eliminou dois dos nornes: o Eugen e o Friedrich, e 
passou a se chamar Berthold Brecht. A um determinado rnornento ele 
tirou o h de Berthold, pois ele achava que era inutil. Mais tarde, ele achou 
que o d final do nome Bertold era muito leve e coIocou um  t no lugar, 
passando a se chamar Bertolt Brecht. Pouco a pouco, ele parou de assi- 
nar Bertolt e passou a assinar Bert Brecht e no final  de sua vida, n5o so 
em algumas obras corno na correspondencia, ele assinava s6 b.b.  e alim 
disso, ele assinava as duas letras em minusculo. 
E curioso como esse individuo vai se transformando nesses 58 anos 
de vida e vai transformando seu nome, sua forma$40, seu engajamento e 
at6 a cIasse social i  qual eie pertence. Eu estou citando isso para mostrar 
que Brecht 6 um sujeito que hoje esti assime amanhZpodeestar diferente: 
pode estar mudando o nome, o pensamento; pode estat refazendo um poe- 
rna  ou urna peqa  de teatro que eIe escreveu. Esta 6, portanto, urna das 
cmcte~sticas  essenciais de sua obra e de seu pensarnento. 
Uma frase que defme muito esse espirito foi colocada\num texto 
pelo proprio Brecht ja no final de sua vida: "0  verdadeiro progresso, o 
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importante, o significativo, o que 6 verdadeiramente progresso näo 6 ter 
0 
progredido, 6 progredir." Quer dizer, ele deixa claro nessa frase que ago- 
ra "voce esti no auge, mas amanhä voce tern que estar melhor. 0 bom 
n3o 6 ter chegado aqui, o bom 6 se amanhä voce esti melhor do que 
ontem." Essa 6 uma caractenstica essencial de seu pensamento, de sua 
a~äo  como individuo, como ser humano, como ser social, de sua partici- 
pacäo estetica, politica e social e de toda sua obra. No hndo, um dos 
temas essenciais na obra do Brecht 6 este: "Nos temos.que  mudar a rea- 
lidade de hoje".  Isso implica inclusive mexer naquilo que se fez ontern. 
De fato, o pr6prio Brecht foi mexendo corn seu nome, corn uma detemii- 
nada ideologia, corn urna classe social, corn tudo isso. 
Alem disso, esse individuo comeca a estudar medicina e, por volta 
de 1918-19,  durante a revolta espartaquista -  a revolta operaria na Ale- 
manha -,  ele faz estigio como estudante de medicina num hospital para 
atendimento  a feridos naluta mada.  Brecht conta que era tenivel, quando 
As  vezes o m6dico vinha e ihe ordenava cortar urna perna a um enfemo 
e presta certos socorros que talvez um estudante de medicina ainda näo 
era capaz de executar. 
Quando a Primeira Guerra Mundia1 termina, Brecht volta a Muni- 
que para retomar OS estudos que tinharn sido interrompidos pela jovem 
experiencia corn a guerra. Em Munique, ele comeca a freqüentar bares e 
cabaes, que eram rnuito freqüentados por inteIectuais,~mistas  da epoca 
e por personalidades farnosas da poesia, da literatura e da musica alemä. 
Ali, ele corneca inclusive a aprender a tocar violäo e comeca a cantar 
nesses lugares, chegando ao ponto de escrever m6sica Para alguns de 
seus poemas. 
Entäo, ainda bern jovem, Brecht vai se ligando pouco a pouco iis 
manifestacks artisticas e um de seus primeiros contatos corn o mundo 
artistico foi Kar1 Vaientin, urna das figuras essenciais da vida cultural 
alemä do ponto de vista do cabar6, do c6mico e do popular. Brecht co- 
mega inclusive a trabalhar como musico junto ao grupo de Kar1 Valentin 
e a estabelecer um contato muito forte corn esse grande ator popular que, 
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popular. 
Mais tarde, Brecht vai uabalhar corn Erwin Piscator, um dos no- 
mes essenciais pam o teatro deste seculo. Um homem que inclusive es- 
creveu um livro cujo titulo defme sua obra: Teatropolirico.  Taivez Erwin 
Piscator tenha sido um dos primeiros ou o maior norne de um artista do 
inicio do siculo engajado na militiincia politica comunista e que fez do 
espeticulo teatral atos politicos concretos e transformou indusive toda a 
linguagem cenica na Alemanha e no mundo inteiro, transformando o 
sentido do espet6culo como diretor. 
Erwin Piscator introduziu inclusive grandes conquistas da ciencia 
e da dcnica no mundo do teatro e comecou a usar as tecnicas da fisica e 
da estrutura arquitetonica como narrativa da imagem. De fato, foi ele 
quem colocou pela primeira vez o palco giratorio, fazendo corn que ele- 
mentos do cenario se transformassem e se mexessem. Utilizou inclusive 
o cinema que surgia naqueles momentos: comecou a usar projeqäo de 
filmes e de trechos filmados junto i  representaqäo dos atores, ao fundo 
ou em telas. Com isso, conseguia-se fazer um conuaste entre a represen- 
ta@o ao viv0 e a representagiio filrnada. As vezes, o fhe  entrava em 
descriqöes hist6ricas e em Panoramas que saiam do pr6prio teatro e abri- 
arn para as ruas, para o registro de fatos reais ou de fatos hist6ricos que 
estavam acontecendo, dando, dessa forma, ao espectador urna dimensäo 
de leitura visual que era absolutamente transformadora. 
Brecht comeca a trabalhar ern teatro justamente corno assistente 
na parte de dramaturgia  e de investigago do grupo de Piscator. E curioso 
pensar que todo o teatro de Brecht, enquanto conotacäo politica, nasceu 
de certa forma de Piscator mas, paradoxalmente, vai ser o .contrario  do 
teatro de Piscator. Mais urna vez, entrando naquilo que eu coloquei no 
inicio, ou seja, que ele trmsforma tudo, pois ele recebeu urna experien- 
cia extraordiniuia, a experiencia de milithcia politica do teatro como 
um ato politico extraordinhio. 
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Esse livro de Piscator foi a bibiia de um movirnento de teatro poli- 
tico muito forte no Brasil no final dos anos 50, inicio dos anos 60, desen- 
volvido pelo ~en&o  Popdar de Cultura (CPC) da Uniäo Nacional dos 
Estudantes. Os espetaculos desse movimento tinham urna caracteristica 
muito clara: tinham um  ar de comicio, de palestra, de ato politico no 
sentido de com'cio. 
Brecht vai virar isso do avesso: o ponto bisico de seu pensamento 
vai ser que a verdade näo esti  no pdco. Näo se pode fazer um espeticulo 
dizendo palavras de ordern, fazendo comicio e OS espectadores todos sen- 
tados, recebendo iss0 como sendo a verdade. Näo, essa näo 6 a for~a  poli- 
tica! Näo 6 ficar sentado e vendo tudo passivarnente! A verdadeira for~a 
politica 6  conseguir um dialogo entre palco e platiia. 0 verdadeiro teatro 
politico 6 aquele que consegue fazer corn que o espeticulo  entre no espec- 
tador corno uma forma de provocar a reflexäo e a critica, fazendo corn que 
este espectador se engravide de conhecimentos, de dSividas, de estimulos, 
de surpresas diante darealidade,  para que ele saia do teaeo mais enriqueci- 
do, mais estimulado, rnais instigado do que quando entrou. 
Volta-se, entäo, ao assunto em que o Caco tocou: o espethculo, o 
teatro näo transfoma a sociedade. Quem pode transformar a sociedade 6 
o espectador. 0 espeticulo precisa transformar o espectador no sentido 
de enriquecer, de estimular, de abrir novos horizontes para a compreen- 
säo, ou seja, estimular nele basicamente a reflexäo critica. E essa a gran- 
de alteraqäo que Brecht vai fazer na hstoria do teatro: ele vai mudar 
radicalmente tanto o significado da historia da dramaturgia e da encena- 
$50, tanto do texto quanto do espeticulo a partir de toda uma perspectiva 
d 
que faz corn que o espeticulo produza um diiiogo corn a plateia. 
Com isso, 6 possivel dizer que o espeticulo tradicional näo produz 
esse dialogo? Produz, sim, mas de outra foma; e 6  exatamente o que 
Brecht vai atacar. 
No teatro tradicional e inclusive no teatro expressionista alemäo 
(que estava em voga no inicio da obra de Brecht, e que 6 urna exacerba- 
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espeticulo teatral tinha uma estnitura de realismo psicologico emocio- 
nal, cujo grande objeuvo era fazer corn que o espectador Se  identificasse 
corn OS personagens que ele estava vendo e passasse a viver aquela rea- 
lidade que Ihe estava sendo mostrada no palco como sendo verdadeira. 
E qua1 6  o trabadho do ator neste tipo de espetAculo? Ao uabaihar um 
personagem, o ator deve se identificar ao maximo corn o personagem e, 
quanto mais ele se identificar corn o personagem, mais ele vai provocar 
essa identifica~äo  na plateia. 0  espectador tem que viver aquelas ernqks, 
aquelas diividas, aqueles confiitos e contradiqks que ihe sao passadas pelo 
ator como se tudo fosse verdade: de repente, o personagem esti passando 
por uma situa~äo  terrivel, desespenda e o espectador vive aquilo: esti 
chorando junto corn o personagem, corn aquela situaqao. Se, entiio, hi 
urna siruacio en,pqadissirna  ele vai rir junto corn o personagem. Dessa 
forma, o espectador sai do rnundo em que vive, do universo pessoal no 
qual ele esta inserido, enquanto ser humano, e entra num mundo imagini- 
rio, no mundo da arte, contado por aquele espeticulo. 
,Brecht denuncia esse teatro como sendo um teatro que faz corn 
que o espectador saia da realidade e comece a viver um mundo que S 
fdso. Segundo Brecht, o teatro deve ser o contrario: sern abrir mäo da 
emqiio, sem abrir m2o da qualidade artistica, Sem abrk mäo do humor 
que, para Brecht, S um dos eiementos mais fortes desse dialogo, deve-se 
criar urna iinguagem nova, que faca corn que o espectador, ao assistir a 
essas emoqks, situacks  e conflitos, compreenda melhor OS aspectos da 
vida na qual ele estj  inserido, compreenda melhor as relaqöes de ordern 
pessod, social, economica e politica que estäo acontecendo no seu coti- 
diano. 0 espectador vai entender melhor esse cotidiano se ele conseguir 
enxergar essas a@es que estio no palco, näo de forma que fique droga- 
do, anestesiado ou fique vivendo aquiIo, rnas que fique assistindo de 
fora. E qual 6 o trabalho do ator nesse caso? 0 ator, ao invks de viver o 
personagem para drogx  o espectador, deve mostrar o personagem. Essa 
6  a teoria basica do Brecht: o iriterprete tem que mostrar o comportamen- 
to daquele individuo. 
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Gerd Bomheim fez uma briihante intervencäo no encontro inter- 
national que houve recentemente no Rio de Janeiro. Ele comeqou con- 
tando como um ator na Grkcia antiga, ao representar, causou uma enor- 
me crise no gmpo. Um dia o ator em vez de fala  "eu  estou corn sede! 
Deem-me um pouco de igua!", ele fala: "Olha, ele est6 corn sede! Ele 
esti querend0 igua. Deern um pouco de igua para ele!" Ao perceber o 
espanto do diretor e dos outros atores, o ator se justifica: "Eu nio vou 
chegar na frente de todos e dizer que estou corn sede porque eu nao estou 
com sede! Quem esti com sede 6 a personagern, näo eu! Eu vou dizer 
que 6 ele que esti com sede!" 
Brecht coloca justarnente que o autor precisa dizer "eu estou corn 
sede", mas ele tem que dizer isso de forma que o espectador entenda que 
niio k o ator que esti com sede, mas 6 o personagem que esti. 0  especta- 
dor deve entender tarnbem a razäo da "sede". 
0 essential proposto por Brecht neste sentido 6 que o conjunto de 
criatividade do espeticulo (isto 6, o ator, o colaborador e todo o processo 
de ensaio) assim como o texto mostrem para a platkia comportamentos, 
conflitos,  choques entre pessoas ou näo-choques, ligacoes fortes de arnor, 
de 6dio e de dcvida de uma forma que o espectador comece a enxergar 
que isso S uma hipotese de comportamento. 0 sujeito podena estar di- 
zendo ou mostrando o contrario. E, se ele fuesse o contrario seri que 
aconteceria a mesma coisa? Se ele tivesse tido outro comportamento? 
Enfim, o espectador comeca a enxergar outras hipoteses, alkm daquela 
que ele esti vendo. Estimula-se no espectador, dessa forma,  um processo 
de conhecimento mais agudo da realidade, fazendo corn que ele näo veja 
urna coisa emdefinitiva. Por exemplo, o espectador ve o sujeito pegando 
um copo. E se ele näo tivesse pegado este copo? Varnos supor que este 
copo tenha veneno. E quem p6s esse copo? Enfim, urna serie de razöes. 
Brecht diz que OS ensaios devem ser essa pesquisa onde 6 preciso 
fazer corn que as cenas, quando chegarn a um resultado final que vai ser 
mostrado ao publico, mostrem o inesperado,  provoquem no espectador a 
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levem o espectador a compreender melhor a realidade em que vive. 
Brecht alma  em varios textos que OS conhecimentos  cientificos e 
toda a investigaq50 cientifica estavam sendo aplicadas nas coisas fisicas 
e matemiticas e näo no comportamento do homem. Para Brecht, n6s 
devemos aprender a utilizar OS elementos cientificos de conhecimento 
para estudar o comportamento do ser humano, como o individuo se corn- 
porta e como ele est6 ligado 2 realidade social na qua1 esti inseiido. 
Devido ao fato de que muitas vezes  OS compoaamentos pessoais sZo 
estimulados por motivos sociais, economicos, politicos e hist6ricos, Brecht 
propöe que o espetaculo deva mostrar todas as cenas, todos OS conflitos, 
todos OS rnovimentos dos personagens, todas as  falas que säo ditas de 
uma forma bem clara para que o espectador entenda que tudo isso per- 
tence a um determinado momento historico, pois "tomar cerveja hoje 
num bar i  uma coisa; sentar num bas para tomar cerveja 50 anos atrk  % 
outra; a 100 anos atr& era outra; a 300 anos atr& era outra coisa. Narno- 
rar hoje 6 uma coisa e amanha seri diferente." 
Agora vou entrar numa historinha pessoal que vai tornar bem mais 
claro o que eu estou contando. Essa hist6ria aconteceu no Acre; em Rio 
Branco, na periferia de Rio Branco. Num Iocal onde n2o havia uma ma 
calcada, havia somente pouquissirnas ruas e todas de areia. Fui fazer 1h 
uma oficina sobre Brecht em 1980  e havia cerca de 20 pessoas fazendo a 
oficina. Desta oficina faziam parte tambem dois operarios.que  eram de 
um gmpo de teatro operario. E importante salientar que eles nunca ti- 
nharn ouvido fdar  de Brecht na vida, Desde o prirneiro dia, esses dois 
operarios meaisseram que gostariam que eu visitasse a sede do gmpo de 
teatro deles e combinamos de ir visiti-la, antes da festa de despedida. A 
sede do ppo  era em uma sala da igreja e 12 havia uns armirios cheios de 
roupas, de aIguns objetos e havia tarnErn alguns velhos Abuns de foto- 
grafias. Pelas fotos e pelas roupas, percebi que eles faziam somente tea- 
tro.hfantil. Um deles disse que o padre permitja usar aquele espaco para 
o teatro infantil para que as  cnancas freqüentassem a igreja. 
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Soube tambem que este grupo havia apresentado uma unica peGa 
para adultos que tratava da morte de um grande amigo deles, que porkm 
nunca participara do gmpo de teatro. Esta pessoa era comunista e com o 
golpe militar em 64 teve que fugir, pois estava sendo perseguido. Cerca 
de um ano depois, ele reapareceu por rnotivos familiares e se escondeu 
em sua casa que ficava na frente da igreja. Porem, passados aiguns dias 
da sua chegada, aiguim o denunciou e OS  militares circundaram a casa e 
o rnataram. Assim, para lembrar a morte do amigo, este grupo de teatro 
decidiu fazer uma peca do acontecido. Os dois operarios tambem me 
relatararn que quando se apresentavam na sede do gnipo, todos presta- 
varn muita atencäo e no final da peca, com a representacao do assassina- 
to do comunista, todos se perguntavam porque ele tinha sido morto. 
Contudo, quando o ppo  comecou a se apresentar nas redondezas eles 
obsemaram que no final da peca todos corneCavam a chorar. Por esse 
motivo, eles decidiram interromper as apresentacöes, ja que, como me 
foi relatado, o intuito do gnipo era fazer com que as pessoas indagassem 
o rnotivo da rnorte daquele homem e näo se pusessem simplesmente a 
chorar, deixando-se levar somente pelo lad0 emociond. Assim, estupe- 
fato, pude constatar que atraves de uma hstorinha pessoal que aquele 
gmpo de operarios tinha vivenciado num local totalmente pobre, social- 
mente tem'vel,  estava-me.sendo  contado um resumo da teoria que mu- 
dou a hist6ria da estktica do teatro deste seculo. 
Brecht havia.colocado  exatamente isso: o teatro näo tem.0 objeti- 
vo de provocar: que a platkia inteira fique chorando diante da morte do 
personagem! 0 importante 6 fazer um espetaculo.  que faca corn que o 
espectador pare e per-mte  porque o mataram, .tenta.do,  dessa forma, 
entender as relacks sociais, politicas daquele momento historico que se 
estava vivendo no pais. Ern seguda, aqueles homens me contaram que 
haviam chorado somente no da  em que o mataram. Com esse comenti- 
rio toda a ideia de Brecht se fecha: diante do fato real -  a morte de um 
amigo assassinado -  chora-se. Porem, depois pega-se esta historia e co- 
loca-se no palco, näo para chorar, mas por uma outra razäo mais 
aprofundada, mais produtiva, ou seja, provocar uma reflexao critica en- 
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acontece? Por que esse individuo C'perseguido? Por que dgukm pode 
matar um outro numa rua? Enfim, examinar toda uma situacZo. 
Brecht Ieva esse conhecimento para que paremos e pensemos no 
nosso cotidiano, na nossa reaiidade em que estamos inseridos. Essa 6, no 
fundo, toda a teoria brechtiana que ele chama de  teatro kpico, no sentido 
de opos  to a nocäo tradicional da poesia. 
A poesia dramitka d associada ao teatro e baseada no confito 
entre OS personagens; a Luica t aexplosäo das  emocöes pessoais do poe- 
ta e a 6pica 6  a narrativa, 6 aquela que conta aigurna coisa. Brecht quer 
defender um teatro que Conte urna histdria, Sem perder a .teatralidade; 
pelo contrlirio, aprofundando a teatralidade nisso, sern perder as emo- 
$es  e fazendo corn que as emocöes näo droguern o espectador. E irnpor- 
tante'tambem que n2o se perca o humor, que 6 um dos elementos essen- 
ciais para Brecht porque, & vezes, o humor serve para despertar e atra- 
ves de urna coisa engracada t?  possivel olhar melhor o que esti  ao.nosso 
redor. 
No firn da vida, Brecht näo vai fahr rnais de teatro ipico e vai 
passar a usar urna outra pdavra: tenrro dialitico. A pdavra dialetica en- 
cem  todo um significado bem mais claro do que ele quer propor: dialetico 
6 o efeito das contradicöes, 6 o choque entre as contradiqoes e atraves 
disso, atrav6s de toda essapesquisa que vem da teoria mamista-leninista 
e atrav6s de  todo o materialismo dialttico que ele quer essa relacäo pro- 
dutiva com'o  espectador. Brecht chma  isso tudo de Veqi-emdungseffekt 
e, de modo geral, ele näo usava a palavra inteira, falando somente em 
efeito V. 
A palavra Ve@emdungseffekt admite algurnas iradu~öes  diferen- 
tes em  portugues: '6 muito usado efeito de distanciamento; outro muito 
usado tarnbh  6 efeito de afastarnento, e nesse sentido nos distanciamos 
de alguma coisa para enxergg-la melhor. Afastamos para aproximar. Cria- 
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se um efeito em  que, por exemplo, olharnos para o copo e nos questiona- 
mos Para que o copo serve, quem o colocou, enfiim, näo temos mais 
aquele olhar habitual. Eu particularmente gosto mais de efeito de 
estranhamento e acho que seria a tradug2o mais correta, porque corn o 
efeito de estranhamento,  estranhamos  um gesto, um comportarnento,  urna 
atitude, ummovimento, no sentido de  provocar umestranhamento, aquilo 
que näo 6 o habitual, nao 6 o cotidiano. Dessa forma, entendemos melhor 
as coisas ou ficamos corn mais duvidas ou descobrirnos coisas novas, 
reafmamos certas negaqks, ou  ficamos corn duvidas, despertamos 
curiosidades. 
Essa teona do efeito de estranhamento nasce na forma de escrever 
a peca, de mar  as estnituras das cenas, de desenvolver OS personagens. 
Nio  6 mais uma historia contada toda linearmente, mas säo fragmentos,' 
pedaqos de cenas, de encontros, de desencontros para que se possa se- 
guir urna historia Sem aquela linha dramitica de ficar anestesiado, de 
ficar vivendo aquela realidade. E a forma corn que OS atores devem tra- 
balhar, corn que o diretor deve trabalhar, com que o cenografo deve criar 
um cenario, as irnagens, OS figurinos e 6 atravis dessa relaq2o entre o 
realista e o näo realista, atravds dessa contradiqäo levada diaieticamente 
is  ultimas conseqüencias que abre-se urna sirie de elementos para pro- 
vocar no espectador  urna  reflexäo cdtica mais aprofundada,  engravidando 
o espectador de conhecimentos, duvidas, contradicks, enfim, de coisas 
que sejam mais uteis para sua vida pessoai, social, para o seu comporta- 
mento. 
Encerrando, diante disso tudo parece-me extraordinaria a atuali- 
dade da obra de Brecht, das pqas e do que ele deixou escrito como 
afi~macäo teorica, como pesquisa e investigaqäo teorica, que foi toda 
baseada na pritica. Acredito tarnbem que essa relacäo pritico-te6rica de 
Brecht mantim urna atudidade irnensa e ultimarnente estii, a cada dia 
que passa, mais anal ainda. A situacäo em que se esti vivendo hoje em 
nivel intemacional e econ6mic0, essa crise toda esti  levando a urna atu- 
alidade de mil colocaq&s brechtianas. 
* 
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como um modelo, como um dogrna. Ele viveu determinados momentos, 
ele viveu aquelas realidades hist6ricas e dentro disso eie sugeriu e abriu 
muitos caminhos. 0 importante hoje 6 conseguir ter Brecht ao nosso lado 
corno companheiro de tnbalho, porque 116s  remos que encontrar nosso 
caminho, a nossa forma de dialogar sobre o hoje, que näo 6  o hoje deie de 
quando ele nasceu ou de quando morreu; pode ati ter mil semelhancac, 
mas 6 sempre diferente. N6s temos que estar sensiveis ao espectador de 
hoje e i  discussäo daproblemiitica  de hoje. Para isso, Brecht 6 um elernen- 
to essencial ao nosso lad0 como companheiro de trabalho e as colocaqks 
que ele faz väo ser de grande utiridade se n6s soubemos, porern, trabalhi- 
10 n2o como um deus, um dogma, pois alguns elementos dele podem nos 
interessar em um detemiinado momento e outros näo. 
Parece que, vivendo toda essa situagäo nacional e international, 6 
possivel colocar hoje urna atualidade em fiente ao Brecht tanto das peqas 
como de seu pensamento, colocando-o, porem, sempre dentro.  desse .as- 
pecto, isto 6,  fazendo deIe uma pessoa que n6s temos que encontrar. Näo 
adimta n6s o imitarmos, nem copiii-10, pois isso seria ridiculo. N6s temos 
que enconrar nosso carninho näo s6 em Brecht, mas tambem em rnuitas 
outras tendencias do teatro que surgiram depois de Brecht, pois elas tam- 
Ern  podem nos orientar a descobrir o nosso modo de fazer teatro. 
WiU Bolle 
Seguindo o bom exemplo de Caco Coelho e de Fernando Peixoto, 
eu tambern vou misturar a teoria do teatro com a pritica. Nesse senrido, 
faiarei um pouco da experiencia de montagem feita com a peca de Bertolt 
Brecht 0  casamento (Die  Hochzeit) que eu dirigi e que seri apresentada 
hoje i  noite (17 de setembro de 1998) no'Teatro Laboratorio da Escola 
de Arte DramAtica da ECA-USP, como evento.de encerramentro desta 
XI1 Semana de Literahira Alemä. 
'  .  A peca foi 1evada.ao  palco pela Companhia de Teatro Memäo, um 
gnipo de amadores, constitu'ido em sua rnaioria por alunos e ex-alunos 
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da USP. Houve um consenso de apresentar o espeticulo na Iingua origi- 
nal de Brecht, com legendas em portugues projetadas sirnultaneamente 
atraves do sistema data-show. Estrearnos no Institute Goethe de Säo Paulo, 
em 7 de dezembro de 1997 e fizemos ao todo nove espeticulos publicos 
para um total de aproximadamente 1.500 pessoas. 
A escolha da peca foi motivada pelo fato de focalizar um dos prin- 
cipais rituais da humanidade -  o casamento -,  numa epoca em que ho- 
rnem e mulher estäo redimensionando suas identidades e relacionamen- 
tos. Do ponto de vista da estktica teatrd, tratava-se de experimentar uma 
questäo cuja formulac20 tedrica se encontra no ensaio de Walter Benja- 
min 0 que i  o teatro ipico? (1931). A funqäo desse genero.de teatro, 
criado por Brecht, consistiria em "fazer descobrir estados e interrelacöes 
sociais". Passo a expor, entäo, o que o trabaiho teatral com a peqa de 
Brecht nos ensinou sobre essa questäo. 
F  azer descobrir estados e interrelaqöes sociais e, na verdade, um 
lema que caracteriza a estitica teatral posterior de Brecht, de 1926 em 
diante, quando escreveu Um  hornem .4 um homern e comeqou a trabalhar 
ern suas "pecas didiiticas". Mas nada impede que essa proposta seja apli- 
cada tarnbem retroativamente 2  peca 0  cusamento, que pertence a fase 
antenor de sua producZo. Escrita em 19 19,  ela foi encenada pela primei- 
ra vez em 1926, com o titulo modificado e mantido como definitivo, 0 
casamento do pequeno-burgugs (Die Kleinbürgerhochzeit). Achamos 
rnelhor resgatar o titulo original, Para concentrar a atenqäo sobre a ques- 
tao da quahdade de convivio entre homem e mulher e deixar a questäo 
classista em segundo plano. 
Como 6 que procede o autor para nos fazer "redescobrir"  urna 
instituicäo täo cotidiana como o casamento? E de notar que, em aiemäo, 
existern duas palavras diferentes para designi-10.0 ato solene em que 6 
legitimada e celebrada a uniäo entre um homem e urna mulher chama-se 
"die Hochzeity*,  ao passo que o termo "die Ehe" se aplica ao estado duri- 
vel dessa uniäo. Ern termos de construqäo, o autor fez uma escolha estra- 
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sua festa de casarnento, de uma forma que desse ao espectador  urna ideia 
bastante precisa do que seria essa relagzo dai  ern diante, no dia a dia. 
"Usar Brecht sem critici-IO,~  trai-10". Essa observaqäo de Heiner 
Müller nos serviu de apoio no sentido de elaborar uma perspectiva pro- 
pria,. tornar um  distanciamento em relacäo ao inventor do efeito de 
estranharnento. Resolvemos des-montar o casamento, radicalizando a 
proposta brechtiana de uma estetica da ruptura. Quebramos, entzo, ngo 
somente.os.m6veis,  mas tambern a cronologia linear do texto, mostran- 
do a festa de casamento na perspectiva da rnem6ria da noiva. Para isso, 
in€roduzimos um elemento epico, narrative, em forma de uma persona- 
gern cornplementar, inventada. Chamamos essa personagem, esse nlter- 
ego da noiva, de Simone, como referencia a Simonides de Keos, o in- 
ventor da arte da memoria. Ela rememora sua festa de casarnento, uns 
doze anos depois. Trata-se agora de outro tipo de rnulher: näo mais a 
"garota"  em tomo dos vinte anos (que,  para muitos homens e mulheres, 
sobretudo no Brasil, se constitui numa fucacäo mitica), mas antes urna 
representante emancipada da femme  de trente, ou melhor, de trente cirzq 
ans. 
Cortamos a peca de um ato unico em tes  atos distintos de mem6- 
ria. 0  ato inicial da nossa montagem chama-se "mhas". Ruinas, porque 
Simone comeca a rememorar o seu casamento de forma traumatica. 0 
fracasso da uniZo entre Jac6 e Maria 6 posto em evidencia, no texto de 
Brecht, pela quebra do cenhio. Os mbveis que quebram durante a festa 
de casamento säo a alegoria de um reiacionamento que se desestnitura 
desde o primeiro dia. No momento em que ele e ela celebrarn sua noite 
de niipcias, a cama em que deitam desintegra-se debaixo deles. Para 
Sirnone sobrou a mem6ria de um casamento despedacado. 
A lembraya  do casamento  em forma de ruinas 6 o prit-neiro tubleau 
da nossa encenaqäo. Ouvem-se, quase no escuro,  OS Versos de uma mfi- 
sica popular. 
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"Väo viver sob o mesmo ieto, at6 trocarem riros.. . 
Väo viver sob o mesmo teto, at.6  que a casa caia." 
Na semi-escuridiio,  depois dos estrondos da casa caindo, h5 vigas 
despencando,  paredes em escombros, mesa e cadeiras demolidas, poeira 
no ar, e o chäo semeado de cadiveres, como nos dramas barrocos. Do 
fundo, surge uma figura feminina vestida de luto, Sirnone. ~la  oiha a 
sala em ruhas  e OS corpos, detendo-se na irmä, no noivo e na noiva. Com 
o rosto em direqäo ao publico, murmura algo, como se fosse para si 
mesma: "die Tisdhordnung" -  palavra retomada por uma voz ferninina 
em off, que comeca a narrar uma historia: 
"Die Xschordnung -  a ordem das pessoiu 2 mesa. Foi com um olhar 
sobre a ordern das pessoas A mesa que se deu no siculo V1 antes da 
nossa era a invencäo da arte da mem6ria por Sirnonides de Keos. Se- 
gundo a lenda, ele cornpas um hino em homenagem a um hmoso luia- 
dor, charnado Skopas, o qual, podm. näo Ihe deu 0 pagamento devido, 
recebendo por isso o casligo dos deuses. Na hora do banquete de ho- 
rnenagem, Simonides foi chamado para fon. Nesse rnomento, ruiu o 
palicio. soterrando o dono da festa com todos seus convidados e desfi- 
gurando-OS  a iril ponto que OS familiares näo conseguiam reconhece- 
los. Simoni(des), enräo, que tinha guardado na memoria o lugar de 
cada um  ii mesa. reconstituiu as  suas identidades." 
Essa lenda 6 narradapor Quintiliano  em seu tratado sobre a forma- 
$20 do orador e as tecnicas da retorica. Recorremos a um autor antigo 
para dar uma dirnensäo temporal de profundidade ao acontecimento em 
questäo. De fato, como lembra Benjamin, aquilo que aconteceu dez ou 
doze anos atris, na nossa vida -  uma deterrninada atmosfera, com nossas 
imagens de desejo e de felicidade -  tornou-se täo longe e irrecuperivel 
como se tivesse acontecido hi  mais de dois mii  anos. Recuperar a ordem 
das pessoas ii mesa significana para a nossa personagem Simone reaver 
plenamente todas as  lernbran~as.  Mas isso 6 apenas um desejo. Num 
primeiro momento, os fragrnentos de mernoria despencam em cima dela 
invobntanamente, caoticamente, so lhe resta assistir passivamente, num 
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sua festa de casamento, de urna forma que desse ao espectador uma idiia 
bastante precisa do que seria essa relaciio dai em diqte,  no dia a dia. 
"Usar Brecht Sem critici-Io,~  trai-10".  Essa observaqäo de Heiner 
Müller nos serviu de apoio no sentido de elaborar urna perspectiva pro- 
pria, tomar um  distanciamento em relacäo ao inventor do efeito de 
estranhamento. Resolvemos des-rnontar o casamento, radicalizando a 
proposta brechtiana de urna estetica da mptura. Quebramos, entäo, näo 
somente OS moveis, mas tarntkm a cronologia linear do texto, mostran- 
do a festa de casamento na perspectiva da mem6ria da noiva. Para isso, 
infroduzimos um elemento ipico, narrative, em forma de uma Persona- 
gern complementar, inventada. Chamamos essa personagem, esse alter 
ego da noiva, de Simone, como referencia a Simonides de Kios, o in- 
ventor da arte da mem6ria. Ela rernemora sua festa de casamento, uns 
doze anos depois. Trata-se agora de outro tipo de mulher: näo mais a 
"garota" em tomo dos vinte anos (que, para muitos homens e mulheres, 
sobretudo no Brasil, se constitui numa fixagZo mitica), rnas antes urna 
representante emancipada dafemrne  de rrente, ou melhor, de trente cinq 
ans. 
Cortamos a peqa de um ato finico em t*s  atos distintos de mem6- 
ria. 0 ato inicial da nossa montagem charna-se "ruhas".  Ruhas, porque 
Simone comeqa a rememorar o seu casamento de forma traurnatica. 0 
fracasso da uniäo entre Jac6 e Maria 6 posto em evidencia, no texto de 
Brecht, pela quebra do cenario. Os m6veis que quebrarn durante a festa 
de casamento säo a alegoria de um relacionamento que se desestmtura 
decde o prirneiro dia. No momento em que ele e ela celebram sua noite 
de nupcias, a cama em que deitam desintegra-se debaixo deles. Para 
Simone sobrou a mem6na de um casamento despedacado. 
A lembranqa do casarnento em  forma de mhas 6 o piimeiro tubleau 
da nossa encenacäo. Ouvem-se, quase no escuro, OS Versos .de uma mu- 
sica popular. 
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"Väo viver sob o rnesmo teto, ati trocarem tiros.. . 
Väo viver sob o mesmo teto, ate que a casa caia." 
Na semi-escuridäo, depois dos estrondos da casa caindo, hi  vigas 
despencando,  pakdes em escombros, mesa e cadeiras dernolidas, poeira 
no ar, e o chäo semeado de cadtiveres, como nos dramas barrocos. Do 
fundo, surge uma figura feminina vestida de luto, Simone. Ela olha a 
sala em niinas e OS corpos;detendo-se na irmä,  no noivo e na noiva. Com 
o rosto em direqäo ao pfiblico, murmura algo, como se fosse para si 
mesma: "die Tischordnung" -  palavra retomada por urna voz feminina 
em off, que comeca a nanar urna historia: 
"Die Tischordnung -  a ordern das  pessoas ii mesa. Foi com um olhar 
sobre a ordem das pessoas  ii mesa que se deu no skculo V1 antes da 
nossa era a invenqäo da me  da mem6ria por Sirnonides de K6os. Se- 
gundo a lenda, ele compos um hino em homenagern a um famoso luta- 
dor, chamado Skopas, o qual, porem, näo lhe deu o pagarnento devido, 
recebendo por isso o casiigo dos deuses. Na hora do banquete de ho- 
rnenagem, Simonides foi chamado para fora. Nesse momento, ruiu o 
palgcio, soterrando o dono da festa com todos seus convidados e desfi- 
gurando-OS  a tal  ponto que OS familiares näo conseguiam reconhece- 
los. Simoni(des), entäo, que tinha guardado na mem6ria o lugar de 
cada um A mesa. reconstituiu as suas identidades." 
Essa lenda e narrada por Quintiliano  em seu tratado sobre a forma- 
$20 do orador e as tecnicas da retorica. Recon-emos a um autor mtigo 
para dar urna dirnensäo temporal de profundidade ao acontecimento em 
questäo. De fato, como lembra Benjamin, aquilo que aconteceu dez ou 
doze anos atrk, na nossa vida- urna detenninada  atmosfera, com nossas 
imagens de desejo e de felicidade -  iomou-se t5o longe e irrecuper5vel 
como se tivesse acontecido hA  mais de dois mil  anos. Recuperar a ordem 
das pessoas h mesa signiticanapara a nossa personagem Simone reaver 
plenamente todas as lembrancas. Mas isso 6 apenas um desejo. Num 
primeiro momento, OS fragrnentos de mem6ria despencam em cima dela 
involuntaiamente, caoticarnente, s6 Ihe  resta assistir passivamente, num 
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CO,  OS mortos,  OS espectros da recordacäo, ressuscitam e repassam a a@o 
do tempo que se foi, diante dessa espectadora especial que 6 Simone, ao 
mesmo tempo em que essa peca dentro da peca, esse trabalho de 
rememora@io  6 olhado de fora pelo publico. 
Brecht concebeu o seu uabalho dramaturgico e cenico como um 
teatro gestual. 0 conceito-chave gestus 6 derivado do latim. Cicero o 
emprega no sentido de "atitude do corpo", focftlizando a linguagem na 
sua funcäo publica. Por isso, o gestus no teatro de Brecht näo deve ser 
confundido nem corn um "gesto"  banal qualquer, nem corn o "gesticu- 
lar". Expressando a atitude ou posnira de urna pessoadiante de outra,  6 a 
unidade minirna das intemlacks sociais na vida cotidiana. Brecht pro- 
p6e levar tais gestus para o palco, a firn de estuda-los ali como num 
laborat6rio. 0 teatro gestual 6 um lugar de formacäo e urna escola de 
cidadania, na quai as pessoas aprendem a lidar mais conscientemente 
corn suas atitudes de relacionamento mdtuo. 
Pode se considerar a proposta brechtiana do teatro gestual como 
urna retomada e reinvencäo, sob as  condicöes modificadas do seculo 
XX, da ideia de Friedrich Schiller de considerar o teatro como urna ins- 
tituicäo formadora da moral pubiica (Die Schaubühne als eine rnoralisc/ze 
Anstalt berrachtet,  1785). Corno mostraram Caco Coelho e Fernando 
Peixoto, essa linhagem do teatro dem50 teve urna repercussäo particu- 
laimente fecunda no Brasil. Corno uma forte ra&o para essa receptividade 
pode se considerar a hist6ria diferente da alfabetizaqäo neste pais, que 
faz corn que aqui o espaqo publico, cultural e politico seja mais "cEnico", 
mais teatrai do que literkio. 
Voltando i  peca 0 casarneizto. Interrornpe-se a asäo no momento 
decisivo, para p6r em evidencia um gesrus. Ocorre que, no momento da 
primeira daqa,  o noivo näo danca corn a noiva e, sim, corn urna outra. 
Essa 6,  por asim  dizer, a faiha uigica dessa pqa,  escrita, no rnais, den- 
wo  da tradiqäo c6mica popular, representada na epoca do jovem Brecht 
pelo escritor e ator Kar1 Valentin. Durante OS oitenta anos de 16 para cl, 
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muita coisa mudou nos costumes. Por exemplo, urna noiva casar grivi- 
da, como a Maria da peca, niio 6 mais nenhum eschdalo. Mas o fato de 
o noivo näo dar o primeiro passo juntamente corn a noiva 6 algo que 
continuaria a causar especie, mesmo numa festa de casamento hoje em 
dia. "E  qualquer desatenqäo, faqa näo.. ." -  estäo ai os Versos de um 
cantor nosso contemporheo para nos lembrar que tal comportarnento 
representaria, hoje como antigamente, um momento de mau agouro para 
OS passos funiros do casal. Resolvemos, pois, realcar esse gestus em nos- 
sa montagem. 
0 noivo näo executa a primeira danqa corn a noiva, mas corn uma 
outra. Eis o gestus-chave da Pep.  A primeira danca, nessa festa de casa- 
rnento, 6 "contriria aos bons costumes". E o gestus inaugural da deses- 
truturaqäo daquela uniäo. Poderia ser chamado de mau agouro, niio fosse 
Brecht um adversari;  decidido da idiia e do drarna de destino. 
0  gesrus inaugural tem como conseqüencia outro gestus: a noiva 
inicia um flerte com o amigo do noivo. Este topa e pede para danp  com 
a noiva. Sua danp  Causa espicie. Todo mundo fica parado asistindo a 
esse show de sensualidade que termina corn o "arnigo" quase que deita- 
do em cima da noiva. E como se näo bastasse, a noiva propöe uma mu- 
danca da ordem das pessoas i  mesa: o pai 6 intimado a ceder o seu lugar, 
de modo que a noiva acaba por ficar sentada emblematicamente entre o 
seu marido e o arnigo. 
Irrompem as  energias selvagens da natureza. Ern vez de serem 
canaiizadas  civilizadamente  paao  leito do casarnento, foram, muito pelo 
contrario, ati~adas  pelo noivo e a noiva. Eis o terceiro gestus, que se 
subdivide ern trts acöes diferentes: 1. o arnigo canta a licenciosa "baiada 
da castidade", o que 6 recebido pela noiva como urna provocaqäo; 2. 
simultaneamente, a balada 6 executada ao vivo pela hä  da noiva e pelo 
jovem, num Canto secreto -  um tablado banhado por urna luz-neon cor 
de rosa; 3. em seguida, caido em desgraqa perante a noiva, o amigo, na 
frente de todo mundo, inicia um flerte corn a madame, a amiga da noiva, 
convidando-a para inspecionarem  juntos OS rndveis no quarlo de domiir 
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da noiva, do pai da noiva e do marido da mdarne, que sentem qu  eclara, contente, olhando para a chera  prestes a xeg~strar  a pimeka 
bons costumes estäo sendo ameaqados. Com uma frase, o pai res  Foto do Abum de recorda~äo:  'Esta e a ordern das pessoas B  mesa". 
tudo: "Nos autores modernos, a vida em fdia  esti sendo arra 
Para a larna; sendo que 6 iss0 que nos, alemäes, temos de melho  Mesmo no ambito da memoria voluntaria, hB  qualidades dife- 
expressäo material de todas essas aqöes 6 a vandalizacäo geral, q  entes do trabalho mnem6nico. 0  ensaio de Sigmund Freud, Recorda~; 
todos voltam da visita do quarto. 0  cinico comenthrio  da madame:  eti~  elaborar, especifica quais säo as diferencas. A recordacäo de  I 
kaputt -  Tudo rebentou!“  Simone, no segundo ato, apesar de niio  mais ser passiva, 6 do tipo 
repetitivo. E urna mem6ria nostilgica, na medida em que ela quer "re- 
Nesse rnomento, interrompemos novarnente a cronologia linear, 
montando um segundo tableau. No momento ern que a madame que- 
brou a terceira ou quarta cadeira, num clima em que näo se respeita mais 
riada, o "amigo"  do noivo atira um copo de vinho ao chäo. Todas as 
figuras congelam, a luz toma-se pdida, enquanto o copo, de $  quebra- 
do, rola no chio, na boca da cena. Segunda intervenqäo de Simone. Ela 
pega e olha o copo serni-quebrado, que sirnboliza o seu casarnento esti- 
Ihacado. A vo¿ ern off sintetiza:  .  ..  -  ,.  ' 
, .. 
"~ela  posiqäp dos praros e talheres, dos calices e manjares, aquele que 
ficou  i!ho  V;  com um s6 oihar como se  pascou a noite com con- 
vidados."  ' 
Essa irnagem de pensamento, da autoria.de  Walter Benjamin, su- 
gere urna esp2cie de reconstituicäo arqueologica da festa de casamento a 
partir dos objetos. Primado dos objetos e, com isso, tarntGm um inicio de 
maior objetividade. A mulher que se debruqa sobre a historia de seu 
casarnento, comeqa a tomar o trabalho da mem6ria em suas mäos. Em 
vez de se deixar atropelar pelo fluxo caotico dos acontecimentos, Simo- 
ne faz um esforqo voluntirio no sentido de organizar a sua mem6ria e 
dar-lhe urna foma. Primeiro gestus do segundo ato: comeqar de novo. 
Ela repöe o copo na mesa. Ha urna superposiciio de irnagens, na medida 
em  que, simultaneamente corn Simone, a noiva executa o mesmo gesto. 
Simone se retira para seu ponto de observac20, e tudo comeqa de novo. 
Inicia-se a festa do casamento. A noiva acaba de p8r o ultimo copo na 
mesa. Depois de verificar  se tudo se encontra no devido Iugar -  pratos e 
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aver"  OS momentos do passado (o termo alemäo para "repetir" - 
"wiederholen" -  pode significar tarnbkm "repegar").  FoIhear as ima- 
gens do ilbum de casarnento 6 um ritual de repetiqao. E uma voita a 
um tempo mitico, urna idealizacäo do passado, para encobrir um tem- 
po presente problemitico. 
Folheemos o Abum,  juntamente com SimoneNaria. 0  noivo posa 
ao lado da noiva e diz brincando: "Mamäe, ela nunca saberi cozinhar täo 
bem como a senhora". Uma pequena dissonhcia, seguida de sorriso, 
flash e foto. Chega o jovem. Ele sorri para o casal e joga pktalas. En- 
quanto a aura cor-de-rosa envolve OS nubentes, o rapaz declma: "Quan- 
da dois jovens se enlaqam mahonialmente, parece que OS anjos cm- 
tarn no C&!" Flash e foto. Chega o pai da noiva, cumprimenta o casal 
(mais cairhosamente a filha, mais objetivarnente o noivo), senta-se h 
mesa, e repara na ausencia da f&a  caqula: "Mas, cadi? a Ina?" Flash e 
foto. Apmce  Ina e, virando-se para Simone, declara, com certa falta de 
medida: "'Eu adoro chantilly. E pra encher a boca inteira!" Flash e foto. 
Chegam o marido e a madame. Cumprimentam OS noivos e, para a sur- 
presa destes, sentarn eni lados opostos da mesa. "'E  verdade que form 
voces mesmos que fabricaram OS moveis?" pergunta com admiraqäo ir6- 
nica a madame; e o marido retruca: "Eu gostaria que voce tambem tivesi 
se feito OS nossos m6veis". Alfinetada e foto, alfmetada e foto. DOS  con- 
vidados s6 falta o amigo do noivo. Eis que ele vem chegando, elegante, 
mundano, descontraido. Curnprirnenta  OS noivos, senta-se i  mesa. Fare- 
ja o ambiente.e,  detendo o olhar na liimpada vermeiha, sentencia: "Esta 6 
a luz perfeita para um bom prato de bacalhau!"  Dito e feito. Tudo esta 
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principai: 'Eis o bacaihau!" Somso, flash e foto. 
As pequenas dissonhcias, OS leves excessos, as ironias insipnifi- 
cantes säo inicialmente encobertas e contrabalancadas pelas falas gentis, 
sociais e convenientes, mas väo se avolumando no decorrer desse segun- 
do ato. Depois da proposta de comecar de novo, configura-se um se- 
gundo gestus, bem resumido pelo pai da noiva em sua fda  final: "Eles 
näo agüentam ficar sozinhos consigo mesmos". Ern outras paiavras: cer- 
tos personagens perdern o controle de si, como se debaixo do verniz da 
"boa educaqäo" dos adultos reaparecesse a indole selvagem das criancas. 
0 primeiro a passar do ponto 6 o pr6prio pai, corn sua mania de 
contar hstdias. E uma avalanche de narrativas chatas e demau gosto: o tio 
cuspindo o peixe por cima da mesa, durante o banquete; a evcca~äo  dos 
vasos sanitirios na hora do  binde; doencas repugnantes como a corrosäo 
da medula do poeta Heinrich Heine e do tio do velho senhor Weber, ou a 
elefantiase do tio August, corn seus famous  last words: "Leck  mich 
am ...  !".  Triunfa o ego do  narrador, passando por cima dos outros, causan- 
do desgosto, criando constrangirnento e estragando o clima da festa. 
Ern segundo lugar, rivalizando corn o pai, para ver quem 6 o estra- 
ga-prazeres rnaior, temos a madame. Impertinente e metida, ela retribui 
o convite criticando os m6veis fabricados pelo anfittiäo, al6m de se apro- 
veitar do  publico ali reunido para discutir as desavencas corn o seu mari- 
do. Corn tudo isso, cria-se uma atmosfera que faz a festa fracassar de 
vez. No momento em que o rnarido arneaqa descer o braqo na madame, 
hii uma tentativa da innZ  da noiva e do noivo de neutrdizar as energias 
mais agressivas por meio de urna danqa; no entanto, as  sementes do 
desregramento e da desordem ji form  lanqadas. 
Novo corte, nova intempcäo, no momento da volta ao que konsi- 
derarnos a fdha  triigica da peca. A danca que o noivo deixou de executar 
com a noiva tinha se cravado na mem6ria de Simone como,  o momento 
traumtitico por excelencia. Na retomada do episbdio, a nossa protagonis- 
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ta descobre uma nova qualidade de rnemdria: enquanto elaboracäo do 
passado (ou "pedaborqäo", para traduzir ao pi  da letra o "Durcharbeiten" 
de Freud), a membria 6 capaz de superar o traurna e a nostalgia. 
Terceiro ato, terceiro rableau: a melancolia de Simone trmsfor- 
ma-se em luto, e esse trabalho de luto estii chegando ao firn. Quando 
entra em cena, ela acornpanha apenas iniciaimente OS passos de danqa da 
noiva, a qua], em protesto Contra o ato do noivo, resolveu dancar.com o 
primeiro que apareceu na sua frente. Num dado momento, porim, Simo- 
ne se distancia e vai ern busca de sua emancipaqäo. Num bad, ao fundo 
da sala, ela pega seu vestido de noiva, executando corn ele uma outra 
daqa- urngestus por n6s introduzido. 0 seu monologo interior 6 proje- 
tado pela voz em OE 
"Ah! Pudissemos ter uma experiinciri a salvo das crises.. .  Apenas nos 
cultos e cerimanias isso 6 possivel. 0  que torna OS dias de festa täo 
significaiivos 6 o encontro corn a nossa vida anierior. (Nesse momento 
entra a noiva, triste, e senta-se A mesa.) Datas assirn (prossegue a voz) 
näo sio  hist6ricac, säo datas de rememoraqäo." 
Ao som de uma vaisa,' Sirnone, abracada ao seu vestido, sai dan- 
cando, emancipando-se do seu passado de Maria. 
0 texto citado 6 uma adaptaqäo de uma passagem do ensaio de 
Walter Benjamin Sobre alguns temas em Baudelaire. hconformado corn 
a posicäo de Proust, segundo o qua1 o aparecimento da memoria 
invoIuntaria, capaz de resgatar o tempo perdido, 6 algo que n3o esti 
dentro do poder do individuo, o critico prop8s urna alternativa. 0 ato de 
rememoraqäo, no sentido de uma cura dos traumas do passado, pode ser 
realizado corn base nos cultos e nas cerimonias. Reviver o passado, näo 
para repeti-10 miticamente, mas para ressuscitar dele e do trauma graqas 
As  energias de distanciamento e atualizacäo contidas no presente. A esse 
olhar obliquo da rnemdria enquanto insrhcia presente corresponde a 
atitude de estranhamento do ator brechtiano em relaqao ao seu persona- 
gern. Simone corn relaciio h noiva 6 o efeito de estranhamento (Verjfrenz- 
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tanciada. 
Uma experiencia a salvo das crises? Onde isso seria possivel se- 
näo'num.espaqo do imaginirio como o teatro? Certarnente, a danqa 
emancipatoria de Simone näo passa de uma imagem de desejo. Um de- 
sejo, porem, que pode se tornar realidade. Afinal, o teatro näo deixa de 
ser um laborat61io  de sonhos e utopias, alkm de um antidoto contra a 
mitifica@io e a loucura. 
No terceiro ato, retornarnos o fio dos acontecimentos num mo- 
mento particularrnente "feio"  da festa de casamento. Tudo esti meben- 
tado, a agressividade aumenta ainda mais, a vida familiar continua sendo 
"arrastada para alama". Eis o segundo gestus desse ato, e ele se desdobra 
em tres aq6es especificas: 1. a madarne continua quebrando moveis, nio 
respeita mais nada e ningukm e,  juntamente com o arnigo do noivo, aca- 
ba por transfomar o pacato apartamento pequeno-burgues num "ch- 
queiro"; ratazanas ou porcos, eIes chafurdam na lama, descendendo ati 
o mais baixo nivel; 2. com espirito de porco, a madame denuncia a gra- 
videz da noiva, curtindo o prazer de ofende-la; 3. num rompante, o mari- 
do manca a perna da mesa, atira-a contra a madame e,  na frente de todo 
o mundo, lava toda a roupa suja. 
Com  isso, a festa acaljou. Os convidados väo embora e ficam so  OS 
noivos. 
.Rests, como parte final do terceiro ato: a noite de nupcias. 0  ges- 
tus que caracteriza o comportarnento da noiva e do noivo 6 que eles 
brigarn, ao mesmo ternpo em que se sentem atraidos um pelo outro. 
Portanto, um  gestus arnbiguo, em que energias da desordem (raiva, odio, 
desejo sexual) disputam a cena. Quando deitanina cama, seri  que eles Se 
reconciliam -  de verdade? de mentira? Ern suma, como encenar o final? 
Excluimos uma idealizacäo do casamento, porque isso decidida- 
mente näo esti  no texto de Brecht. Ao mesmo tempo o seu olhar sobre o 
casamento näo nos parece somente "c6rnico", no sentido de uma ridicu- 
158  Mesa-redonda -  A Estetica do  Teatro de Brecht 
larizaqao ou sitira ou um pessimismo gratuitos. Mas, entäo, o que? Nos- 
sa ideia foi manter a arnbigüidade. Uma possibilidade de dar foma i 
cena final seria imaginh-la como um conto de fad% is  avessas: "E foram 
felizes e infelizes Para sempre". 
Tableau final. 0  noivo carrega a noiva em seus bracos. Leva-a atk 
a mesa que vai servir de cama. Demba uma jma e deita a noiva em 
cima da mesa. Ao lad0 do corpo dela, que se deixa adivinhar atravis do 
vestido transparente, tres calices sugerhdo uma imagem barroca:  . 
"Uma  bela mulher, enfeimdn por adomos mil / E uma mesa farta sein 
fim que a muiios satisfaz 1 Uma fonte inesgothvel que Agua sempre da 
/ E mesmo, doce leite de amor / Assim como em centenas dc canas 
circula o nqucx delicioso .  . ." (Daniel Caspar von Lohenstein) 
Nesse meio tempo, apagou-se a luz e a cama ruiu. Na escuridäo, 6 
a musica que sustenta a cena. Uma musica gestual que muda, evocando 
amor e briga. 
Reacende-se a luz: na cama esti deitada Sirnone, na mesma posi- 
$20 que a noiva, mas sozmha. 
Ela esti  satisfeita ou insatisfeita? 0  que aconteceu? Foi abandona- 
da pelo marido? Ou ser6 que foi ela quem o abandonou? Ou  ser6 que 
apenas esta noite ela saiu do quarto do casai? Pode ter sido um pesadelo, 
ou uma insonia, enfm, ela apenas levantou, enquanto seu rnarido conti- 
nua dormindo, ela levantou para rememorar na sala a hist6ria de seu 
casamento, o dia da festa de seu casamento? Sera que essarememorac50 
vai ter conseqü2ncias para o seu relacionamento presente? 
Tantas perguntas. Tantas possibiiidades de resposta. 
Traiava-se, para n6s, de tentar Ianqar um olhar de descoberta sobre 
um determinado estado social: o casamento -  um conto de fadas para 
cabeqas dialkticas. 
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Abstract: 'ihe purpose of this paper is to present to the Brarilian reader some aspecü 
.:  of the most important Geman prose text from the 1p century, the novel Siniplicissimiis 
72~itsch  (1668), and its author, Hans Jacob Christoffel von Grimmelshausen (162112- 
1676). In addition, it treats ~rimmeishausen's  possible contacts with  he  political 
theories of his time. 
Keywords: Grimmelshausen; Simplicissimtis Teutsch; Baroque; Political rheories.  1 
Zusammenfassung: Die Absicht dieses Aufsatzes besteht darin, dem brasilianischen 
Leser einige Aspekte des wichtigsten deutschen Prosatextes des 17. Jahrhunderts, des 
Romans Sinplicissini~~s  Teutsch (1668), und seines Autors Hans Jacob Christoffel 
von Grimmelshausen  (162112-1676),  vorzustellen. Ausserdem behandelt er die 
möglichen Kontakte Grimrnelshausens zu den politischen Theorien seiner Zeit. 
Stichwörter: Grimmelshausen; Simplicissimus Teiitsch;  Barock;  Politische Theorien.  I  g 
Palaw-chave:  Grimmelshausen; Simplicissinilis Teutsch;  Barrmo; Teorias politica. 
'Abo  wurde ich bey Zeiten gewahr 
dass nichts beständigers in der Welt ist 
als die Unbeständigkeilen selbsi."' 
Siniplicissinilts, Livro III, Cap. 8 
A autora 6 p6s-graduanda  em Literatura Alemä do Departmento de Letras 
Modems, ha  de Alemäo, da USP. Endereqo: Rua Prof. Artur Ramos 350, ap. 
2601-E, CEP: 01454-010, Säo Paulo. E-mail: mcmah@usp.  br 
'  Assim, percebi com o tempo que nada no mundo 6 mais constarite do que a 
pr6pna inconstincia. 
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(1668) de H. J. C. von Gridshausen  (1621 ou  1622-1676), "o  ro- 
mance mais importante do Barroco alemäo", um "best-seller" ja em suas 
prirneiras edicöes, entre tantas outras definicöes grandiosas, 6 para mim 
o resultado de um antigo interesse pelo seculo XViI  e suas caracteristi- 
cas ao mesmo tempo ainda medievais e ja rnodemas, pelo Barroco e 
especialmente pela figura do Shplicissimus e seu autor. 0  Simplicissiin~is 
fmou  sua importhcia jii  no sec. XVLi e, atk hoje, tem seu lugar Corno o 
texto em prosa mais irnportante  deste periodo. Entretanto, enquanto obra 
da chamada "literatura universal", e aqui eu poderia arrolar OS virios 
superlativos que a destacam em Historias da Literatura e livros de critica 
IiterGa, este romance e seu autor säo bem pouco conhecidos no Brasil. 
Mas eles näo säo excecäo: em geral, as obras liricas e dramiiticas do 
barroco alemio tambim säo pouco conhecidas aqui. 
Assim, gostaria de apresentar alguns aspectos, que säo parte de 
uma pesquisa sobre este romance: um pouco sobre a hist6ria de sua re- 
ce~äo,  um pouco sobre a discussäo sobre o seu gEnero e um pouco 
sobre a relaqäo do pensamento de Grirnrnelshausen-romancista com o 
pensamento politico de seu ternpo -  este, como tema principal de meu 
trabaiho. 
1.  Razäo do sucesso 
Este romance -  cujo titulo serviu de inspiracäo para uma das re- 
vistas mais importantes na Alemanha do inicio do seculo ati o firn da 
Republica de Weimar, a Simplicissimus -  foi publicado em 1668 (apesar 
de apresentar o ano de 1669 na pagina de rosto, forma usuaI na epoca de 
dar maior atualidade 2t  publicacäo) em cinco Partes ou livros e, desde 
entao, teve grade exito. Ja no ano seguinte, aparece uma,nova edicäo 
com o sexto livro, a "Continuatio des abentheurlichen  Simplicissirni  oder 
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Der ScNuss desselben" [Continua@o do aventuroso Simplicissimus ou 
o final do mesmo]. No entanto, paralelarnente, foram publicadas outras 
quatro ediqöes, algumas piratas e hs vezes modificadas, at6 a rnorte do 
autor ern 1676, edicöes estas que ainda hoje provocam discussöes sobre 
a sua autenticidade. 
E fhcil entender a razäo deste sucesso nas suas mais de 600 pigi- 
nas (nas ediqöes atuais). Nelas, Grimmelshausen nos apresenta a fasci- 
nante, triste, comovente, divertida e deliciosa hist6ria de Simplicius 
Simplicissimus -  o simpl6rio -,  narrada por ele mesmo, e que aos dez 
anos de idade, na mais absoluta ignorhcia do mundo que ia alem de seu 
casebre na rosa, seus pais, irmä e criada, 6 jogado cmelmente na realida- 
de do mundo e da guerra. 
Apenas parasituar, a chamadaGuerra dos Trinta Anos (1618-1648) 
foi provavelmente a rnaior devastacäo que a Alemanha sofreu em sua 
hstoria: a popula@io  reduziu-se de 15-17 rnilhöes a 10-11 rnilböes de 
habitantes; cidades, aldeias e campos cultivados foram completamente 
destruidos. Durante muito tempo considerada urna guerra religiosa entre 
protestantes e catolicos, a Guerra dos Trinta Anos foi na verdade uma 
disputa entre as maiores potsncias da Europa para ver qual dela  poderia 
dornina-Ia. Com o desenvolvimento dos interesses e estratigias, final- 
mente definirarn-se  OS inirnigos em luta: de um lado, Austria e Espanha, 
de outro, Franca e Suecia e o carnpo de batalha, o tenit61io  alemao. Mais 
devastadores do que OS prdprios exdrcitos foram, talvez, OS gnipos de 
saqueadores que se espalharam por todos OS lugares e piIhavam, assassi- 
navam e destmiarn aquilo que niio pudessern levar. 
E pelo assalto de um destes grupos que Simplicissimus, mesmo 
Sem entender o que se passava, tem que fugir do que restou de sua casa e 
se refügiar na floresta. LA,  um eremita o acolhe e durante dois anos Ihe 
ensina toda a doutrina cristä. Com a morte do eremita (que, muito de- 
pois, descobre-se ser o verdadeiro pai de Simplicissimus), o nosso jo- 
vem her6i parte Para a cidade de Hanau -  conuolada pelas tropas suecas 
-  e, se ate agora ele havia aprendido tudo o que era necessario para uma 
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desvantagens da vida mundana. 0  comandante sueco lhe da o lugar de 
pagem, mas por dizer o que pensa sem  dissimula@es e julgar tudo o que 
ve pela rigida moral cristä,  na qua1 havia sido educado, Simplicissimus  6 
transfonnado em bobo-dacorte, e este "traje"  näo o abmdonari  tao cedo. 
Depois de muitas confusöes  e aventuras -  sempre narradas no sur- 
preendente tom das verdades näo dissimuladas -  Simplicissimus conhe- 
ce Uhch  Herzbruder, que seri  seu grande arnigo, e em seguida vive um 
periodo de gl6ria como o temido e admirado "Jäger von Soest" [caqador 
de Soest] ate ser preso peias tropas suecas, na cidade de Lippstadt, e ser 
obrigado a se casar. Ao ir-para Colonia, onde havia deixado o tesouro 
que juntou como "'Jiiger von Soest", ele descobre que seu banqueiro fa- 
liu. Novamente pobre e desamparado, resolve seguir dois jovens nobres 
que väo estudar em Paris, onde fica famoso como tocador de alaude e 
entra para a corte do Louvre com o apelido de "Beau Alman". 
Na volta Zi Alemanha, Simplicissimus presencia a morte do ladräo 
e malandro Olivier, seu antigo conhecido e esgcie de contraponto da 
personagem principd. Com Henbruder, faz urna viagem de peregrina- 
$30  que terrnha ern Viena; mas o migo  adoece e Simplicissimus procu- 
ra sdv5-10 com um tratamento na Floresta Negra, porem Sem sucesso. 
Sem o amigo, ele ainda fica sabendo da.morte da mulher. Depois de 
outro casarnento infeliz, com urna camponesa prostitrita, ele reencontra 
seus pais de criagäo e descobre sua origem nobre.. 
Em urna viagem.aMoscou, Simplicissimus cai novarnente na rni- 
seria, passa peIa Codia, Japäo, Macao, Constantinopla, onde 6 feito es- 
cravo de galera e, libertado por um navio veneziano, peregrina ate Roma. 
Novamente na Floresta Negra, e ap6s o terrnino da Guerra, ele se estabe- 
lece em  sua propriedade. Junto aos seus livros'e longe da inconsthcia e 
dafutilidade do mundo, pretende terminar sua vida como erernita. 
No entanto, visks atormentadoras sobre o mundo cheio de vicios 
o fazern empreender ainda mais urna viagem de peregrinacäo ao Egito. 
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Para salvar-se do navio que afunda, Simplicissimus se abriga em uma 
ilha solitaria e 1i retoma, em paz finalmente, sua vida de ermitäo. A 
ultima noticia a seu respeito  6 dada por um capitäo holandes que recebeu 
dele um precioso livro de foihas de palmeiras, com a historia de sua vida. 
Assirn terrnina a Sexta e ultima parte do romance. 
2.  Oautor ... 
Dmte  muito tempo, o Simplicissirnus  Tecttsch foi interpretado como 
um romance autobiograf~co.  As  vhias Iacunas na documentaqäo e nas 
informaq5es sobre a vida de Grimmelshausen eram preenchidas com da- 
dos do romance, pois ern um ou  outro elemento, havia coincid2ncia de 
dados. Hoje, esta visäo ja niio se defende mais, mas pouco ainda se sak 
sobre sua vida, especialrnente sobre sua infkcia e juventude: nascido em 
162  1 ou 1622, Grimmelshausen era fillio de urna farr3ia da baixa nobreza 
com atividades cornerciais, supöe-se que ele tenha estudado em uma 
"'Lateinschule" [ginkio] protestante em Gelnhausen, suacidade  natal. Mas 
seu estudo näo deve ter durado muito, pois em 1634 a cidade foi quase 
totalmente destniida em urna batalha. Entre 1637-38, Grimmelshausen 
serviu 2s  vopas do imperador e, mais tarde, passou de soldado a escrivao 
da chancelaria do regimento. ANS  terminar a guerra, ele se converte ao 
catoiicismo e casa-se com a f&a de um  importante cidadäo de Offenburg, 
o que significa, para GrimmeIshausen, urna elevacäo social. 
De 1649 a 1660,  ele trabalha como feitor de seu antigo comandan- 
te, na cidade de Gaisbach e, de 1662 a 1665, tem uma funcäo semelhante 
em Ullenburg. Alem disso, at6 1667, cuida de sua taberna em Gaisbach, 
quando entäo 6 nomeado alcaide de Renchen. A maior parte da publica- 
qäo de sua obra foi feita neste ultimo periodo. Pouco antes de morrer, em 
1676, ele se alista novamente no serviqo do exercito. 
Apesar de näo ter tido urna formaqäo humanista como outros au- 
tores do sic. XViI, Grimmelshausen 6 exemplo da dificil condic20 de 
Pandaemonium Ger. n. 4, p. 161-178, 2000  165 escritor na ipoca: escreve nas horas .vag= e sobrevive com empregos, 
em geral, publicos. A partir do seu caso, pode-se refletir sobre as catego- 
rias sociais do temtorio alemäo neste periodo. A sociedade de entao 6 
fruto de um longo processo historico e apresentava-se bastante rigida: 
teoricamente cada um tem seu  lugar. Do Imperador ao campones, as 
diferenqas sociais tem sua razäo de ser e sua fungäo perante Deus, con- 
forme  justifica Lutero (apud MEID 1984: 30). No entanto, certos artifici- 
OS permitiam a mudanqa de Status social, como o nosso autor 6 exemplo: 
pelo casamento ou pela educacäo formal era possivel astender-se social- 
mente. 
3.  ... e seus leitores 
Considerado um best-seller desde sua primeira edicäo, vale a pena 
perguntar quem teria. sido o pfiblico leitor do ST. Um olhar ripido pela 
situaqäo social e.cultural  alemäs de meados d;o sec. XVlle a chave para 
a resposta. Estirna-se que, do comeco ao final deste seculo, livreiros e 
editores contassem com um publico de 50 a 80 mil pessoas. Destes, a 
grandemaioria lia latirn e so uma pequena parte se voltava para a litera- 
tura alemä da epoca. Nestes terrnos, a forma$io escolar, quando näo a 
univeisitaria, era o fator de diferencia~äo.  Assim, artesaos e camponeses 
certamente näo teriarn acesso ao livro, pois, mesrno se soubessem ler, ele 
seria muito caro (com o valor mkdio de um livro era possivel comprar, 
por exemplo, 130 kg de carne); mas "a  burguesia academica, altos fun- 
cionarios, disthtos comerciantes e alguns artesäos ricos, assim como 
nobres corn interesse 1iterArio e formacäo humanista" (GEBAUER  1977: 
36 1 ss.), estes sim teriam podido compri-10. Dessa forma, 6 bom lem- 
brar que, ern sua epoca, o Simplicissimus foi um "Volksbuch" [livro po- 
pular], conforme uma de suas antigas e persistentes classificaq6es, mas 
de "segunda mäo",  pois o ppo  forrnado por camponeses e artesäos 
teve conhecimento dele por via indireta, por possiveis leituras em voz 
alta, ou narraqäo de terceiros ou, ainda, pregaqöes que podiam citar seus 
"Gteis"  ensinamentos, confonne prev6 o seu titulo: 
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"Der abentheurliche  SimplicissimusTeutschlDas ist; Die Beschreibung 
dess Lebens eines seltzamen Vaganten 1  genant Melchior Stemfels von 
Fuchshaim / wo und welcher gestalt Er nemlich in diese Welt kommen 
1  was er darinn gesehen I gelernt 1  erfahren und aussgestanden I auch 
wamrnb er solche wieder freywillig quinirt. 
Überauss lustig I und männiglich nutzlich zu lesen." 
[0  aventuroso Simplicissirnus Teutsch 1 ist0 6: a descricäo da vida de 
um  vagante singular I charnado Melchior Siemfels von Fuchshaim / 
isto 6,  onde e de que maneira ele veio a este mundo 1 o que ele viu 15 / 
aprendeu lexperimentou / aturou 1  iambim por que ele o deixou volun- 
lariamente. 
Exlrernamente diverlido / e a todos util de ler.] 
(GRIMMELSHAUSEN  1989: 11) 
0 que, de qualquer forma, era de dom'nio comum para o leitort 
ouvinte da ipoca, näo o 6 mais absolutarnente para nos, leitores do sec. 
XX.  E esta diferenca ganha um aspecto curioso, se se tern em mente a 
complexidade de interpretacöes que o hvro provoca (como seri visto 
adiante),  desde a sua "redescoberta" no sec. XVIII -  a partir do plano de 
L. Tieck de reeditar o romance -, em oposiqäo a outra antiga classifica- 
qäo, a do autor do Simplicissimus como "~orfdichter;'  [poeta de aldeia] e 
de seu livro corno "primitivo" e "rude". 0 resultado 6 uma figura bastan- 
te contraditoria: um autor engenhoso, ou que apenas representa o seu 
mundo pouco civilizado? 0 pr6prio livro de registros da Igreja de 
Renchen, onde Grimmelhausen morreu em 1676, da por esta ocasiäo a 
melhor pista a ser seguida: o falecido era um narrador "rnagno ingenio et 
eruditione" (TREFENBACH  1979: 9). Esta ideia de caracterizi-10 como 
"poeta de aldeia" 6 ainda resultado das polernicas que circundm OS es- 
rudos sobre Grimmelshausen, sua biograh,  muito pouco documentada 
e cheia de lacunas, como visto acirna. A crenca persistente de que o 
Silnplicissimus era a~tobiogr~co,  e de que Grirnmelshausen näo teria 
tido praticarnente  nenhuma educaqao formal, mas aprendido com a vida 
e a guerra, que o viu nascer e crescer e que devastou a Alemanha ..., 
acompanha virias interpretaqoes da obra ate 30 ou 40 anos atrk.  E ver- 
d 
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gos eruditos da ipoca, corno 6 o caso de Andreas Gryphius (1  6 16- 1664), 
por exemplo, que de 1644 a 46 fez urna "Bildungsreise" pela Franqa e 
Italia, apesar de tambem sofrer as limitaqöes da guerra (cf. HAAS  1975), 
enquanto Grimmelshausen realmente teve sua vida deteminada pela 
guerra, seja como prisioneiro (a pahr  de 1635), ou servindo no exercito 
ate praticamente o seu firn; mas que ele adquiriu urna grande erudicäo 
sozinho,  ja näo se tem mais duvidas. Assim atestam os elementos astro- 
Iogicos, alquimicos,  alegoricos,  emblemiticos,  exegeticos que constr6em 
o romance, somando-se a eles as alusöes bhlicas, mitologicas e histori- 
cas, dem  de citagoes propriamente da Biblia e de obras contemporiineas: 
descobertas feitas hi  relativamente pouco tempo e que, entio, permiti- 
ram linhas bem definidas na  pesquisa e na  interpretaqäo da obra de 
GrimmeIshausen. 
4.  A questao do genero 
Se  ja näo se cre mais que o Simplicissimus  seja autobiogrifico, a 
definicäo do seu genero literirio, porkm, ainda hoje, 6 urna questäo 
interessante. A principal polernica disse respeito ?i  conceitua$io do ro- 
mance como Bildungsroman [romance de forma~äo].  Gracas ao en- 
saio de Friedrich Gundolf ("Grimmelshausen und der SimpIicissimus", 
19231, escrito de forma exemplar nas iinhas da Lebensphilosophie [fi- 
losofia da vida] de Dilthey, o romance ganha o lugar de elo entre o 
Parzival e o Wilhelm  Meister e tem em si quase que a füncio redentora 
de atestar a existencia de urna cultura alemä difundida na vida social 
caotica do sec. XW,  fruto de urna naq2o Sem unidade -  e näo apenas 
presa aos eruditos, ja  que na 6poca em que este artigo foi escrito, 
Grimmelshausen era considerado um "poeta do povo":  o romance 6 
exemplar porque narra poeticamente as"'viv~ncias"  de seu autor, mas 
diferindo muito do genero autobiogrifico. Este resurno grosseiro, que 
faco do artigo, visa apenas dar noticia daenome  influencia desta inter- 
preta~äo. 
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Mas o herdi Simplicissimus  n2o se  enquadra perfeitarnente na con- 
cepcäo do her& do romance de fomaqäo: aquele näo tem urna indivi- 
dualidade uniforme, näo 6 urna figura fechada, como exige este. Os epi- 
s6dios da vida narrada väo se somando uns aos outros, de acordo com o 
mundo aberto e mdtiplo que retrata. Entre as  vzkias idas e vindas de 
Simplicissimus, a seqüsncia de erros e acertos, atos.her6icos  e crirnino- 
SOS,  sorte e azar, o que lhe cai melhor 6 a definicäo de picaro. Ainda 
assim, o Simplicissimus nZo  se limita apenas ao genero picaresco. 0 
motivo do isolamento final, tipico de muitos romances picarescos e com 
o qua1 Grirnrnelshausen teimina o quinto livro da prirneira ediqäo, nao 6 
tiio definitivo: a Continuatio (o sexto livro), acrescentada na ediqäo se- 
guinte, comprova um narrador preocupado ern dar conta das experien- 
cias deste rnundo aberto e miriltiplo. 
A questäo do genero, porim, näo se limita ii  oposicäo, ou comple- 
mentaqao como querem alguns estudiosos, romance de formaqäo/romance 
picaro. Conceitos como siitira, cornico, grotesco, por um lad0 e, ainda, 
Eniwicklungsroman (romance de evolucäo, partindo da autobiografia, 
como as Confssöes de Santo Agostinho), Erbauungsroman (romance 
edificante, como o The Pilgrim 's Progress, 1678- 1684 de John Buny an) 
säo essenciais Para urna cornpreensäo do Simplicissimus e da obra geral 
de Grimmelshausen:  näo hA  dilvidas de que a reflexäo sobre os generos 
ainda 6 pertinente no caso do Simplicissimus, mesmo que näo seja possi- 
vel limiti-10 a urna Cnica classifica~iio. 
"Ich will einmal die Welt straffen [...Jv 
[Quero, um dia, punir CI  mundo] 
Simplicissimw, Livro 111,  Cap. 3 
Exemplificando um aspecto desta questäo dos generos e classifi- 
caqäo -  e, assim, introduzindo aqui a questäo da argurnentaqäo teologi- 
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Biblioteca do Instinito Goethe-Säo Paulo -  o Lesebuch zur deutschen 
Geschichte -  diz, em sua orelha: 
"Zwei  der erschütterndsten Antikriegstexte  finden sich unter den 
Dokumenten über den Dreissigjährigen  Krieg: Grirnmelshausens 
literarische Anklage 'Kriegsgreuel'  und der Rechenschafisbericht des 
Juristen und Humanisten Samuel von Pufendorf [...I"  [Dois dos mais 
comoventes textos antibklicos enconiram-se entre OS documentos so- 
bre a Guerra dos Tkta  Anos: a queixa literaria de Grimmelshausen, 
'Horrores da guerra'  e o relat6rio do jurisia e hurnanista Samuel von 
Pufendorf [...]I. 
E na apresenta~äo  da transcricäo de Grimmelshausen: 
"In  dem stark mundartlich gefärbten Roman  'Der abentheurliche 
Simplicissimus teursch' (erchienen 1668 in Niirnberg) schildert Johann 
Christoffel von Grimmelshausen die Erlebnisse des jungen Simplizius 
(= der Einfältige) in den Wirren des Dreissigjängen Krieges von etwa 
1632 bis 145.  Dieser ersten realistischen Darslellung der modernen 
Zeit- und Sittengeschichte ist der foIgende ~usschnitt  entnommen [...Iv 
~oromance  fortemente tingido de cadter dialetal  '0  avenruroso 
Simplicissimus teutsch'  (pubgcado em 1668 ern ~Ürnber~)  descreve 
.lohann Christoffel von Grimmelshausen as vivencias  ,.  . do jovem 
Sirnplizius (= o simpl6rio) nas desordens da ~ueri  dos Trinta Anos de 
mais ou menos 1632 a 1645. Desta primeira representacäo realistica da 
hist6ria conternpodnea e da hist6ria dos costumes, retirou-se o seguin- 
te recorte [...]].(PoLLMANN  1984: 121). 
Segue-se, entäo, um famoso tnicho do Cap. 4, do Livro I: "Simplicii 
~esidenz  wird erobert/ geplündert und  zerstört/ darin die Krieger 
jämmerlich hausen"  [A.residencia  de Simplicius 6  tomadal saqueada e 
destniidal 15  dentro OS soldados acabam com tudo miseravelmente],  em 
que Sirnplicius descreve o horror e a violgncia do ataque dgs soldados i 
sua fada  e casa. 
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A inseqäo de um trecho de Grhmelshausen neste livro -  que 
pretende ser um livro de hist6ria retratada atraves de documentos e tex- 
tos testemunhais de kpoca, -  provoca dois pensarnentos: a guerra e a sua 
descriqiio täo autentica säo notoriamente um dos pontos mais importan- 
tes do romance, ao mesmo tempo em que -  como ja confmado  hi  mui- 
to -  estas descriqks näo form  feitas exclusivamente a partir de experi- 
encias reis  do prbprio autor (cf., entre ouuos, BREUER.  1985: 79, nota 3). 
Durante muito tempo, acritica tomava Grimmelshausen como uma 
esgcie  de cronista de guerra, dem  de rornancista. 0 fato de, mais recen- 
ternente, saber-se que estas descriqöes näo säo necessariarnente  resulta- 
do de uma "experiencia vivida" pelo autor, mas tambem fruto de leituras 
etc., näo apagou, no entanto, o cariter "reaiista" que acompanha o ro- 
mance nestes 330 anos. Prova disto 6 um trecho do romance aparecer 
como "documento"  no livro de histhria citado, publicado hh 14 anos 
atris, o que vem colaborar para o reconhecimento da relaqäo complexa 
entre literatura e hist61ia.  Mais de perto, interessa aqui um aspecto espe- 
cxco  desta relagäo. 
A quest20 do surgimento e da formaqäo do estado absolutista nos 
skcs. XVI e XVü  ainda merece novas e intensas pesquisas. Mais recen- 
temente, conforme atesta a bibliograf~a  aiemä sobre o assunto, a literatu- 
ra ganha um papel de destaque nesta investigacäo: qua1 foi a funcäo da 
literatura na introdugäo e fixaqäo do estado absolutista, neste caso, no 
enfraquecido Tm@rio demäo dessa dpoca? Ern que medida a literatura 
fomentou ou näo esse estado? (E vaie lembrar que esta questio continua  . 
mais que atuai. Ela,  verdade, ja vem sendo discutida quanto aos drama- 
turgos, desde o cklebre livro de W.  BENJAMIN,  Ursprung des deutschen 
Trauerspiels  [publicado no Brasil sob o titulo: Origem do drama barroco 
demäo], 1925); as circunstancias da producäo de G~elshausen  säo, 
no entanto, diferentes, ja que ele näo recebeu ajuda de regentes, para 
escrever sua obra. Penso aqui na presenca da perspectiva politico-teol6- 
gica na literatura da ipoca, rnas näo apenas em conteudos ou motivos 
literarios, mas como forma de dialogo entre o autor e seu tempo. Ern 
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autor em relaqäo a cstes elementos e qual sua funqäo ou provivel inten- 
$20 do autor, perceptivel e palpivel aos olhos do leitor. 
0  caso Grimmelshausen 6 privilegiado Para se eshidar essas ques- 
töes, e desse ponto de.vista,  sua obra, bastante variada, ganha um novo 
interesse. Säo varias as passagens, em seus escritos narratives, em que 
ele se ocupa corn o processo de legitimacäo do govemo absolutista e 
corn OS problemas morais resultantes do confronto entre regentes e stidi- 
tos. A critica destaca especialmente, no sentido-de  ele se posicionar so- 
bre acontecimentos politicos contempor2neosY  dois livros do charnado 
"simplicianische Werk" ["obra  sirnpliciana"]: Der stolze Melcher, 1  672 
e Das wunderbarliche Vogelnest, Parte Ii, 1675;  o escrito hist6rico-bibli- 
CO ~ise~h  in Egypten, 1666;  e o romance her6ico-galante Proximus und 
Lympida, 1672; aldm destes, Grimmelshausen foi o editor de um escrito 
sobre "Teutschen Politica, oder Regenten-Kunst" (Teutscher Friedens- 
Ruht, 1670), e autor do tratado anti-rnaquiavklico sobre a razäo de um 
estado legitimado teologicamente (Simplicianischer  Zweyköpfiger Ratio 
Status, 1670). Todo eite material torna-se ainda mais arraente, sob o ponto 
de vista da argumentaqio politico-teologica,  ao se'lembrar que 
Grimmelshausen ocupou cargos da aciministnqäo  militar e estatal, como 
secretario de regimento, administrador e juiz de pequenas causas de pro- 
vincia. (BREUER  1976: 304-5) 
Fato 6 que esse aspecto de sua obra tem sido pouco considerado em 
funqäo do grande interesse gerd pela pesquisa aieg8rica do sec. XW. 
Excetriando um par de autores, a rnaior parte dos estudos inrerpretativos  de 
Grimmelshausen, nas Cltimas dkadas, especialmente do p6s-guerra, ba- 
seou-se nas descobertas de fontes astrol6gico-alegbncas, deixando de lado 
o significado politico que tambern esti presente na alegoris  No entanto, 6 
possivel refletir sobre a argumentaq50 politiceteol6gica de Grimmelshausen 
alem do camp  aleg6rico e, para isso, tomar OS textos que chamarei de 
"hist6ricos", textos dos sks.  XVI e XVII, que tinharn como objeto a poli- 
tica, sua teorizacäo e os acontecimentos contemporheos. 
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Essa preocupaqäo corn o conteudo hist6rico de seus escritos e, 
conseqüentemente corn as ideias acerca de sua epoca, ainda menos ex- 
plorada pelas pesquisas, permite reconhecer OS elementos hst6ricos que 
ordenam o enredo e verificar a posiqäo do autor em rela~äo  a eles. 0 
farnoso trecho conhecido como "Jupiter-Episode"  (Simplicissimus 
Teutsch, livro Ei,  caps. 3-6), ja täo comentado quanto ao aspecto ut6pi- 
CO,  ainda oferece muitas possibilidades de estudo neste sentido. Essa tem 
sido a direqao de minhas primeiras tentativas de estudo da obra de 
Grimmelshausen. 
Nessa passagem centrai do romance Si?nplicissirnus,  nosso her6 
vive uma de suas melhores fases, em sua vida täo inconstante, e 6 conhe- 
cido como o ternido "Jäger  von Soest". Ao procurar tirar vantagens de 
todas as situaqoes,  enquanto monta guarda em uma esuada, encontra um 
visionirio, que se nomeia o deus Jcipiter, e corn ele trava um divertido 
diiiogo. Assim Jupiter, decepcionado  com o rnundo ca6tico que v2, apre- 
senta um plano de estado centraiizador, apoiado em um novo papel fun- 
damental da Igreja e instaurador de uma ordem s6cio-econornica. 
Sirnplicissimus duvida das propostas que ouve e provoca o deus-visio- 
niirio corn OS argurnentos que a pr6pia reaiidade apresenta; rnas para 
cada um, Jupiter tem uma soluqäo. A partir deste trecho, entäo, procurei 
estabelecer um possivel diiiogo entre o autor e um dos escritos funda- 
mentais de Lutero ("Von  weltiicher Obrigkeit, wieweit man ihr Gehorsam 
schuldig sei" Da  autoridade secular, ati  que ponto deve-se ser obediente 
a ela] (LUTHER:  1523), texto em que ele defme os limites e a necessidade 
da autoridade secularna vida dos verdadeiros cristäos e dos näo-cristäos. 
Ainda näo enconuei nenhuma prova de que Grimmelshausen tenha lido 
este texto, denue as especulaqöes e poucas certezas sobre suas possiveis 
leituras, mas hA  uma grande probabilidade, diante da importhcia do 
texto e da coincidencia de ternas. A quest20 que parece se colocar para 
Grimmelshausen k a da possibilidade de se estabelecer uma forma orde- 
nada de vida em sociedade, cuja pr6pria manutencäo (ou "ratio status") 
näo entre em confiito corn principios morais, conforme ele testemunha 
na sociedade que acredita ser compta e esfacelada. Ao final da anhlise, 
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fundamenta-se em um movimento contrario  2 seculariza~äo  de seu tem- 
po, mas vai ao encontro das aspiracks nacionalistas de urna na@o com- 
pletarnente fragmentada e arrasada pela guerra. 
A passagem do "Jupiter-Episode" perrnite ainda retornar rapida- 
rnente a quest50 dos generos ou da cIassificacäo  do romance, como que- 
rem  alguns autores. No entanto, o artigo bastante respeitado de C. 
HESELHAUS  (1963), por exemplo, enfatiza neste trecho do livro a "Satire" 
[sitira] e "Selbst-Ironie" [auto-ironia] (p. 39 ss.)  e, segundo o autor, mesrno 
os pianos ut6picos de Jupiter so  devem ser compreendidos sob o parhetro 
da sAtira. Que todo este trecho seja profundamente satirico,  näo hi  duvi- 
das, mas creio ser bastante valido reconhecer a sitira como parte  desta 
argumentaqiio politico-teoldgica, e näo como excludente. Realcar ape- 
nas ou primordialrnente  o elemento satuico na obra 6 desmerecer a com- 
plexidade de Grimmelshausen. Da sitira faz parte, Sem duvida alguma, a 
cfica; mas creio que em sua argumentacäo, o autor vai al6m da critica 
ao propor possiveis altemativas ao momento historico que presencia. 
Como ja  foi afiado,  o "Jupiter-Episode" 6 uma psissagem central do 
Simplicissimus;  e, mais que isto, acredito ser ele um ponto de partida de 
importkcia  inquestionivel para situar o problema da argumentacäo po- 
litico-teologica tomando a obra de Grimmelshausen como um todo. 
Apesar do tema politico-teologico niio  ser predominante no ro- 
mance, cada um dos cinco livros do Simplicissimus  (sem a "Continuatio", 
acrescentada na segunda edicäo, em 1669) apresenta uma questäo politi- 
ca, urna critica ao starus quo, urna contnbuiqio para a reflexäo sobre um 
estado justo e urna ordem social divina e estabelecida pelo direito natu- 
ral. Resumidarnente, o Livro I, cap. I,  ja inicia com uma cfitica-escaniio 
h nobreza, tema que seri  retomado nos caps. 15 e 16 do mesrno livro, no 
chimado 'Traum vom Ständebaum" [Sonho da bore  das carnadas so- 
ciais] (Simplicissimus sonha que as irvores ao seu redor representarn as 
condiqöes sociais trahsforrriadas pela guerra: nos ram~s,~~cavaleiros  e 
soldados; nas raizes, oprimidos, camponeses, cortesäos e trabalhadores). 
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Este parece ser o ponto de partida paa as reflexks seguintes sobre a 
ordern social e politica em urna sociedade determinada pela guerra e, por 
isso, avessa i  razäo (ou melhor, avessa ao que Grimmelshausen entende 
por "razäo", o que precisarh ser bem definido). 0  Livro II (cap. 11, espe- 
cialmente) apresenta OS "Narrendiskurse" [Discursos do bobo-da-corte], 
os "serrrGes7', eu diria, em que Sirnplicissimus,  protegido peia roupa de 
bobo-da-corte,  exp6e cruarnente as verdadeiras preocupa@5es, vaidades, 
interesses, arnbicöes etc. de um regente. 0 Livro IiI  traz o "Jupiter- 
Episode", ja comentado, com urna proposta de estado saneador de todos 
OS problemas apontados. Outras alternativas apresenta o Livro seguinte, 
com a vida parasitaria dos "Irmäos Merode" (cap. 13) ou dos ladröes 
(cap. 15-17) que, deliberadamente, matam para sobreviver. Finaimente, 
o Livro V trata de duas outras alternativas: o chamado "Mummelsee- 
Episode" 6 exemplo de uma sociedade sem conflitos, rnas tambim Sem 
opominidades para a liberdade, para a escolha mord enue o bem e o 
mal; e, fora da ordem estatal, o cap. 19 apresenta o exemplo da comuni- 
dade de anabatistas, cuja paz se subordina i  disciplina severa do domuiio 
religioso. 
A partir do estabelecirnento destes trechos fundamentais do ST, 
em que Grirnrnelshausen disserta ou apresenta metaforicamente o que 
acredito ser sua opiniäo sobre as formas de govemo, sua influencia 
devida ou indevida na esfera s6cio-econtimica,  a "razäo de Estado", as 
mudancas no papel do regente, a posicäo da Igreja quanto ao poder 
secular etc., seri  necesskio, entäo, primeiramente, discutir suas iddias, 
suas criticas e suas propostas e verificar, em que medida, ele dialoga 
com as teorias politicas contemporbeas, como OS clissicos Maquiavel, 
Th. Hobbes, Th. Moms, Erasmo, Campanella, G. Bmno, Francis Bacon. 
Menos conhecidos, mas tambim importantes, säo Jean Bodin (Six li- 
vres de la Ripublique,  1577) e Justus Lipsius (Politica seu civilis 
docrrina libri sex, 1589). Outras obras como o Trarado Teolbgico-poli- 
tico (1670) e o Tratado Politico (1677) de Espinosa (1632-1677); e OS 
escritos do Padre Francisco Suirez (1548-  1617) parecem ser bastante 
Uteis. 
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cupacäo politica de Grimmelshausen sobre seu tempo, de quak questöes 
ele tratou, sobre quais ele se posicionou (aberta ou  veladamente, lem- 
brando da presenca constante da censura na ipoca e do fato dele exercer 
cargos publicos, como jii visto), e, ainda, se sua posic5o se modificou ao 
longo de suas publicapöes. Para tanto, porem, näo se pode esquecer a 
grande pista que ele mesmo nos da, no frontispicio da ediq50 de 167 1, a 
charnada "Barock-Simplicissimus" [""Simplicissimus-barroco"],  onde se 
1e: 
'Es hat mir so wollen behagen / mit lachen die Wahrheit zu  sagen" 
[Para mim, foi-  täo agradivel 1 com riso dizer a verdade]. 
6.  Razio da atualidade do romance 
Ern fase inicial de pesquisa, procurei apresentar neste texto OS pon- 
tos que despertaram meu interesse e que espero desenvolver. Minha in- 
tenpäo, dessa forma, 6 a de apresentar o Simplicissimus e seu autor para 
o Ieitor braiileiro e, dem  disso, discutir alguns aspectos sobre o romance 
e, se possivel, estender essa discussio a outros livros da obra de 
Grirnmelshausen. 
,A leitura do Simplicissimus e  da obra de Grimmelshausen 
demostrarn uma atualidade desconcertante, inclusive Para nos, brasilei- 
ros, täo distantes da Alemanha, quase 350 anos ap6s sua publica#io. 
Alem disso, a hist6ria da recepcao e da critica do Simplicissimus acom- 
panha elementos irnportantes da pr6pria hist6ria alemä. Depois de sua 
re'descobena a partir dos plano de L. Tieck de ~editi-10,  ele passou a ser 
considerado exemplo de "Volkspoesie" [poesia popular], ap6s a Revolu- 
$50 de 1848; foi tema de debate na Assembleia prussiana em 1876 (so- 
bre sua devida recomendacäo como leitura de inspkacäo patriotica para 
a juventude, ou näo, e suas conseqüencias), e ganhou a condiqäo de livro 
exemplar  para o National-s~ciaiismo -  apenas para demonsirar algurnas 
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das vicissitudes que acompanhararn a sua recepcäo e compreensäo. Faro 
6 que,  ji  a partir de 1670,  as palavras "simplicissimus" e ~sirnplicianisch" 
transformaram-se em conceitos difundidos em varias ocasiöes. Por ou-  O 
tro lado, ~Simplicissimus  influenciarii  diretamente outras obras, formando 
uma "Simpliciade", ainda no sec. XW  (que antecipa o que ocorrera 
com o Robinson Crusoe e a "Robinsonade"), como nos rornances pica- 
ros e satiricos de Johann Beers, entre outros @km 1984: 196-197). 
Mas a importhcia que este romance tem na historia da literatura 
universal corresponde, i  claro, ao reconhecimento que ele merece. E o 
que lemos, por exemplo, em dois criticos que escreveram sobre o 
Sirnplicissi~nus,  aqui no Brasil: Anatol ROSEMELD  (1993: 21): "HA exata- 
mente trezentos anos saiu a prirneira ediqäo, depois arnpliada, de um dos 
maiores romances da literatura aiemä, o primeiro de importhcia univer- 
sal  L...]";  e 0.  M. CARPEAUX  (1980, vol. 3: 567): "[  ...I  Quanto ao valor 
literirio 6 o Simplicissimrls a maior obra da  literatura alemä entre o 
Nibellirlgenlied e Goethe". E näo 6 para menos, pois as experiencias e 
refiexöes de Sirnpiicissimus parecem ser um comentirio permanente de 
nossa vida e de nosso mundo "constantemente  inconstante". 
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Gündenode (1780-1 806) in the Gennan Rornantic period. Karoline von Gündenode 
is one of the most radicat modern writers of her time as she expresses the expcrience 
of contingency, the signature of a modern age. The anicle also exarnines aspects of 
gendered  censorship  in her  work, especially  in her dramas. To understand  the 
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Eighteenth-century  drama and theatre were taboofields for wornen. Günderrodereacted 
wiih a three-fold self-censorship: in  her form of expression, in her choice 10  write 
under iwo pseudonyms (Xan and Ion), and in her decision 10  leave a number of dramas 
unfinished. Karoline von Günderrode commited suicide at the nge  of  26, and  it is 
possible to read even her suicide as an act of censorship in the context of the experience 
of contingency in the Romantic Penod. 
Keywords: Karoline von Günderrode;  Censorship; Friedrich Creuzer; German 
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Resumo:  Este artig0 oferece um Panorama da vida e obra de Karoline von Günderrode 
(1780-1806) no Romantismo alernäo. Karoline von Günderrode 6 uma das mais 
modernas e radicais escri~oras  de seu rempo, porque ela expressa a contingencia, a 
marcade uma era moderna. 0 artig0 tambkrn examina aspectos de gendered censorship 
Icensura em funq5o do genero] em seu ~rabalho,  especialmente em seus drarnas. Para 
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Pandaemonium Ger. n. 4, p. 179-197,2000 compreender o fenorneno, B necessatio ter urna visäo da censura de dentro e de  ationstendenz innewohnte. Priedrich Schlegel hat in seinem 
0 drama e o teavo no siculo XVIII eram um tabu pxa  as mulheres. Gunde  näums-Fragment die "romantische Poesie7'  als "eine progres- 
reagiu com mpla auto-censun: em sua foima de expressar-se, em sua op$iio por es  ersalpoesie" bescbeben, worunter er alle Gamngen der Li- 
sob dois pseudonimos (Tian e Ion) e em sua decisäo de deixar um nfimero de d  bsumiea. s&Jegel  versteht die Romantik als Gesamkunst; 
inacabados. Karoline von Günderrode cometcu suicidio aos 26 anos. ~~ossivel  en  ren auch Philosophie, Rhetorik, Kritik. Aber die "progressi- 
tambirn seu suicidio como um  ato de censura no coniexto da experi  ve Universalpoesie" bemächtigt sich auch weiter Bereiche des Lebens, 
contingencia no Romantismo. 
ja das ganze Leben selbst wird zur Dichtung. 1nsofern.bedeutet Ro- 
Palavm-chave: Karoline 
Alernäo; Coniingencia. 
von Günderrode; Censura; Friedrich Creuzer; Rornaniismo 
Stichwörter: Karoline von Günderrode; Zensur; Friedrich Creuzer; Deutsche Ro- 
mantik; Kontingenz. 
1.  Karoline von Günderrode in  ihrer Zeit 
"Nur das Wilde, Große, Gliinzende gefallt mir. Es ist ein unseliges aber 
unverbesserliches Mißverhältnis in meiner Seele; und es wird und muß 
so bleiben. denn ich bin ein Weib, und habe Begierden wie ein Mann, 
ohne Männerkrafi.  Darum bin  ich so wechselnd,  und so uneins mit 
mir."  (Karoline von Günderrode an Gunda von Brenlano, 1801) 
Leben und Schriften der Karoline von Günderrode (1780-1806) 
unterscheiden sich von den Biographien und dem Werk anderer Roman- 
tiker wie z.B. Heinrich von Kieist und Clemens von Brentano. Wahrend 
Kleist und Brentano an den konventionellen weiblichen Idealen der Haus- 
frau und Mutter festhalten konnten, geriet Karoline von Günderrode mit 
den traditionellen  Rollenvorstellungen  in Konflikt. Es sind die besonde- 
ren Bedingungen weiblicher Sozialisation um 1800, die Mädchen und 
junge Frauen auf eine eingeschränkte Bildungsgeschichte und ein Kor- 
sett konventioneller Idealvorstellungen von Weiblichkeit festlegen. In- 
sofern gerät weibliche Autorschaft zur Abweichung und verweist die 
Schriftstellerin auf das ~enutzen  eines Pseudonyms. Und dknnoch war 
es gerade die Fri.ihromantik~'mit  Friedrich Schlegel, der zugleich eine 
180  Hoff, D.  V. -  Karoline von Cünderrode 
rnantik in diesem Sinne auch immer: Führung eines Lebensstils, wobei 
das ästhetische Subjekt im Akt der Imagination entsteht und die auto- 
biographischen und historischen Bedingungen vergißt. Das heißt, in 
der Zeit der deutschen frühromantischen Bewegung wird sich die Lite- 
ratur ihrer selbst bewußt und tritt in den Vordergmnd, und der Dichter 
ist jetzt nichts anderes als de  jenige, der sich selbst reflektiert. Dabei 
geraten auch auferlegte Geschlechterrollen in den Strudel gedankli- 
cher Reflexion. Die Stärke der Romantik als geistesgeschichtliche Epo- 
che lag in der Erforschung der indogermanischen  Sprachen (A.W. Schle- 
gel), fremder Völker (Humboldt) und in der Schaffung eines deutschen 
Nationalgefühls, in dem man (Brüder Grimm) die Ursprünge der deut- 
schen Nationalliteratur philologisch zum ersten Mal erfaßte. So wurde 
mit geistigen Mitteln ein Aufbruch aus der beschränkenden politischen 
Gegenwart betrieben, der sich gegen die rationalistischen und bürger- 
lichen Elemente und gegen die heuchlerische Empfindsamkeit der Zeit 
auflehnte. Der Traum und die schaffende Phantasie waren dabei die 
Ressourcen des Verändemngswillens. Die Poesie als Inbegriff der Wis- 
senschaften (A.W. Schlegel) bezog ihre Macht aus der Verfugung über 
das Mystische, Unheimliche und Geheimnisvolle. Die Romantik -  so 
verstanden -erzählt  von den Nachtseiten der Aufklärung, entdeckt das 
Unbewußte als Kategorie und destruiert mechanische Vernunftmodelle. 
Ebenso entwickelt die Romantik eine Sensibilität für patriarchale Zu- 
sammenhänge, die über entwickelte Formen des Lebensstils -  wie der 
Geselligkeit -  kritisierbar werden. So ist es gerade der Brief als künst- 
lerischer Ausdruck romantischer Geselligkeit, der ein Terrain für weib- 
liche Schriftsteller wie z. B. Bettina von Amirn, Caroline Schlegel- 
Scheiling, Rahe1 Varnhagen und Karoline von Günderrode darstellt. 
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auch modernsten Schriftstellerinnen ihrer Zeit gelten. Dies gilt sowohl 
für ihr Werk wie auch für ihr Leben. Durch ihr ungehemmtes Aus- 
drucksbegehren,  ihren Zugriff auf die hohe und als männlich konnotierte 
Gattung Drama, aber auch durch ihr Verhältnis zum verheirateten 
Altertumsphilologen Friednch Creuzer (177 1- 1858) geriet sie in Kon- 
flikt mit der sozialen Welt. Was ihr blieb, ist ein Plädoyer für die Ein- 
bildungskraft, für Erfahrungen der Ich-Entgrenzung und Diskontinui- 
tät, die nicht zur Komprornißbildung im Sinne der Konvention geeig- 
net waren. Zugleich ist Karoline von Günderrode wie keine zweite 
Schriftstellerin ihrer Zeit  an die Grenzen der ihr  auferlegten 
WeiblichkeitsvorstelIungen gestoßen und hat diese Barriere in ihren 
romantischen Reflexionsbegnff mit aufgenommen. Ablesbar in ihrer 
"romantischen Selbstreflexion", dem Zentrum romantischen Denkens, 
werden  die Widersprüche,  die zwischen .ihren ästhetischen  Selbst- 
entwürfen und den konkreten Möglichkeiten ihrer Zeit stehen. 
2.  Ausdruckswunsch 
In einem Brief an den Rechtsgelehrten Friedrich Kasl von Savi- 
gny  .antwortet sie vor dem 26. Februar 1804 auf Gunda Brentanos Vor- 
wurf, "hochrnüthig" zu sein und "niemanden zu lieben": 
"...aber wissen sie was es eigenilich isi? ich kann es ihnen nur mit 
großer Blödigkeii sagen, ich schreibeein Drama, meine ganze Seele ist 
damit beschäfiiget, ja ich denke mich so lebhaft hinein, werde so ein- 
heimisch darin, daß mir mein eignes Leben fremd wird; ich habe sehr 
viel Anlage  zu einer solchen Abstraktion, zu  eiriuii solchen Eintau- 
chen in einen Strom innerer Betrachtungen und Erzeusungen. Gunda 
sagt es sei dumm sich von einer so kleinen Kunst als meine sei, sich auf 
diesen Grad beherrschen zu lassen; aber ich liebe diesen Fehler, wenn 
es einer ist, er halt mich oft schadlos für die ganze Welt." (PRE~  1964 
b:  198 f.) 
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In dieser Textpassage wird eine emphatische Besetzung der dra- 
matischen Schreibweise  vorgenommen, die in Gegensatz  zur realen Welt 
gerät. Das Drama wird an die Stelle der Liebe, Schreiben statt Leben 
gesetzt. Das hier formulierte Bekenntnis zur Imagination, zur "ästheti- 
schen Subjektivität"', verschiebt die private Dimension. Karoline von 
Günderrodes Gefühl für Savigny, der inzwischen mit Gunda verheiratet 
ist, wird in diesem Brief darüber distanziert,  daß sie eine ästhetische Di- 
mension einführt und das autobiographische  Ich in ein imaginatives ver- 
wandelt. Sie gibt vor, daß ihre "ganze Seele" identisch geworden ist rnit 
dem Wunsch, ein Drama zu schreiben. Zugleich wird in dieser Brief- 
stelle das von ihr entworfene ästhetische Begehren scheinbar verneint, 
indem sie die rhetorische Figur der Litotes einführt und damit im Modus 
der Lronie spielt. So stellt sie ihre literarische Produktion wie ein uner- 
laubtes phantasieren vor und redet von dem "Fehler", ein Drama zu schrei- 
ben. Eine Maskerade, die als Strategie verstanden werden muß, denn 
hinter der "großen Blödigkeit" -  die vor dem Hintergmnd des etymolo- 
gischen Spektrums auch rnit "Zaghaftigkeit",  "Gebrechlichkeit"  und 
"Weichheit", L'Empfuidsamkeitl'  übersetzt werden könnte -12%  sich deut- 
lich ihre Begeisterung für diese literarische Ausdrucksweise und den 
damit verbundenen Zugriff auf die ~ffentlichkeit  und die Welt erken- 
nen. Es ist ein Changieren zwischen Selbstüberhöhung  und -bezichtigung, 
das diesen Text zeichnet. Die Position des Understatements, die sie in 
diesem Text einnimmt, ist die ihr zustehende einzige Möglichkeit, ihr 
Begehren zum Ausdruck zu bringen und gleichzeitig dabei Rücksicht 
auf die ihr zugeschriebene Rolle und den gesellschaftlichen Kontext zu 
nehmen. 
I  Daß ihre Briefe im Vergleich zu denen ihrer Freunde und Dialogpartner außeror- 
dentlich durchgestaltet und reflektiert sind, darauf hat Kar1 Heinz Bohrer ver- 
wiesen, der Karoline von Günderrodes Briefe mit denen von Heinrich von iüeist 
und Clemens Breniano parallelisiert hat. Ebenso wie bei Brenlano und  Kleist 
entdeckt Bohrer in ihren Briefen die Signatur der Modeme jn  der spezifischen 
Entdeckung ästhetischer Subjektivität, gekennzeichnet durch die emphatische 
Selbstentdeckung, das diskontinuierliche Bewußtsein und Ich-Entgrenzung (vgl. 
BOHRER  1989: 80 u.ö.). 
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Oktober 1801 an Gunda Brentmo adressierte, wird ebenfalls deutlich, 
daß sie sehr wohl von den zeitgenössischen Redeverboten wußte und 
versuchte, die von außen aufedegte Zensur durch ironische Zuspirzun- 
gen zu unterlaufen: 
"Beinahe wirst Du mir  zu fremd um Dich in die eigentlichsten Theile 
meiner inneren Welt einzuführen; dennoch bist Du  ein Gast den man 
nicht draußen vor der Thür mochte stehen lassen. Eine grose Verlegen- 
heit. Ich dächte man führe Dich in eine nicht ganz ferne Loge und lasse 
so die Schauspieler (Gedanken, Phantasien, Gefühle) vor Dir spielen 
aber hinter den Coulissen lasse man Dich nicht kommen, überhaup~ 
das innerste Getriebe nicht sehen. -Aber  ich kann das nicht Gunda, 
wehnigstens hält es mir zu schwer, ich muß entweder das Schauspiel- 
haus ganz  verschließen,'oder auch das innersce entschleiern." (PRE~ 
1964 b: 172f.) 
Interessant an dieser schon 1801 von boline  von Günderrode 
verwandten Theatermetapher ist das Aufzeigen des Gegensatzes zwi- 
schen dem freien ungehemmten Ausdruck und der Vorstellung des Men- 
schen als eines Schauspielers, der sich verstelIt -  eben eine Rolle spielt. 
Sie plädiert in diesem Zusammenhang für einen begeisterten Bezug zum 
Selbstausdmck, was identisch ist mit einem bis in die Kulissen geoffne- 
ten Schauspielhaus, selbst wenn das mit der schmerzlichen Erfahrung 
der Selbstauflösung verbunden sein sollte. So notiert sie den Tag darauf, 
am  21. Oktober, noch im seIben Brief: 
"... aber die seligen Träume zerfließen; sie kommen mir vor wie Liebes- 
tränke; sie betäuben exaltieren und verrauchen denn, das ist das Elend 
und die Erbärmlichkeit aller unserer Gefühle; mit'den Gedanken ists 
nicht besser, man überdenkt auch leicht die Sache bis zur Schalheit." 
(Pwm 1964 b:  173) 
Karoline von Gündemodes räumliche Vorstellung -',wobei  sie 
ausdrücklich eine Theatedtapher verwendet -  findet ihre Entspre- 
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chung in Sigmund Freuds topologischer Definition der Zensur, der je- 
doch das Bild des Theaters hierbei nicht aufgreift. Freud grenzt ledig- 
lich räumliche Sphären voneinander ab, um den Begriff der Zensur 
bzw. in personifizierter Form den Zensor, zu veranschaulichen: Zwi- 
schen dem "Vorraum",  "in dem sich die seelischen Regungen wie Ein- 
zelwesen tummeln", und dem "Salon", in dem "das Bewußtseitrver- 
weilt", "waltet ein mehr oder weniger wachsamer und scharfsichtiger 
Wächter seines Amtes: der Zensor" (FREUD  1989: 293). In beiden Fäl- 
len ist dies die Vorstellung einer Abgrenzung zwischen unbewußten 
und bewußten Sphären, zwischen einem Ausdrucksstreben und einem 
in der Form der Zensur wirkenden Stmkturzwang. Die generative For- 
mel in diesem Sinne lautet: Der Ausdmck ist immer ein .Kompromiß 
zwischen Ausdrucksbegehren und sozialer Zensm2 
?  Zum Zensurbegriff: Pierre Bourdieu hat Freuds Konzept der Zensur als ein all- 
gemeines Modell verstanden und es in den Bereich der Gesellschaft übertragen. 
Danach ist jeder Ausdruck das Ergebnis einer Aushandlung zwischen dem "Aus- 
druckstreben"  und dem "in  Form der Zensur wirkenden Strukiurzwang" 
(BOURDJEU  1990: 117). Die allgemeine Formel in diesem Sinne lautet: Der Aus- 
dmck ist immer ein Kompromiß zwischen Ausdmcksinteresse und Zensur. Nach 
~ourdieu'funktionien  die Zensur am perfektesten, wenn der Akteur nur das sagt, 
was er objektiv sagen darf, denn "in  diesem Fa11  muß er nicht einmal Selbst- 
Zensur üben" (ebd.: 118). Bourdieu,verweist im gesellschaftlichen Bereich auf 
effekiive Zensurmethoden, die bestimmte Akteure von sozialen Gruppen oder 
Orten fernhält, sie gar aus ganzen Kommunikationszusammenhängen ausgrenzt 
(ebd.). Bcriicksichtigt man diese symbolischen Machtverhältnisse  lassen sich 
schnell Verdrängungsmechanismen, aber auch Verdikte, die Rauen von literari- 
schen Feldern ausschließen, ausmachen. Die Logik der bewußren und unbewuß 
ien Ausgrenzung macht Frauen sprachlos, schließt sie als Produzenten vom lite- 
rarischen Feld aus, reglemen~iert  ihre Lektürewahi oder versperrt ihnen den Zu- 
gang zu Publikationsorganen. Insofern ist der Begriff der geschlechnspezifischen 
Zensur (geridered censorship) ein Begriff, der über den formellen Zensurbegriff 
hinaus, der sich auf denjuristischen Aspekt stützt (Zensur, von lateinisch censtira: 
Prüfung, Beurteilung) sowohl durch  soziologische und  kommunikatidns- 
theoretische Aspekte als auch durch Freuds Analyse der Syntax des Traumes 
und dem daraus abgeleiteten Zensurbegriff zu ergänzen ist. 
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Karoline von Gündenode3, 1780 in Karlsruhe geboren, lebte seit 
ihrem siebzehnten  Lebensjahr in einem dem.vermten  Adel vorbehalte- 
nen evangelischen Darnenstift in Frankfurt. Neben Gedichten und kur- 
zen Prosastücken schneb sie vor allem Dramen unter dem Pseudonym 
Tian (später dann Ion). Sie war unter anderem mit Gunda und Friedrich 
Kar1 von Savigny, Bettina von Amim, CIemens Brentano, Lisette und 
Christian Gottfried Nees von Esenbeck und Susanne von Heyden be- 
freundet, seit 1804 war sie mit dem verheirateten Friedrich Creuzer aus 
Heidelberg verbunden. Um ihren Selbstmord -sie hat sich am  26.7.1806 
in Winkel am Rhein erdolcht, angeblich aus unglücklicher Liebe zu dem 
Altertumsforscher Creuzer -  reihen sich zahlreiche Legenden. 
Karoline von Günderrodes ausgesprochenem  Bekenntnis zur dra- 
matischen Form steht in ihrer Zeit einiges entgegen. Die nonnativen 
Reglementierungen innerhalb der Dramenpoetik  und die Zugangs- 
regelungen zum Theater als öffentlicher Institution markieren das Feld 
des Dramas als ein fur Frauen tabuisiertes. Bekanntlich gilt das Drama 
als hohe Gattungsform, in der ein einheitliches und geschlossenes 
Ordnungsmodell ausgebildet wird, wobei auf einer symbolischen Ebene 
über politisch-historische  Machtfragen verhandelt, Kommunikation ge- 
regelt und eine zeitliche Ordnung eingeführt wird. Diese Konstruktion 
stand irn deutlichen Widerspmch zu dem, was man unter einer weibli- 
chen Form des Schreibens verstand. So  formuliert Susanne Necker, Frau 
des französischen Bankiers und Politikers Jacques Necker, die im 18. 
Jahrhundert einen bedeutenden Salon in Paris unterhielt, ihre Furcht vor 
dieser literarischen Gattung: 
Bettina von Amim sorgte mit ihrem Briefroman Die Ciinderrode (1839) dafür, 
daß diese Autorin nicht vergessen wurde. In jüngster Zeitsind ihrLeben und ihre 
Schriften vor allem bekannt geworden durch Christa Wolfs Rezeption Ende der 
70er Jahre und die 199019 i vorgelegte historisch-krirische Ausgabe ihrer Schrif- 
ten von Walter Morgenthaler. 
186  HoFf; D. V. -  Karoline von Cünderrode 
"Wenn  ich dramatischer Schriftsfeller wäre, so würde ich keinen Ge- 
danken daran wagen, ohne zu zittern, denn ich würde denken, daß, da 
er sich durch die Vorstellung ins Unendliche vervielfältigt, er für das 
menschliche Geschlecht ein fruchtbarer Keim von Tugenden oder von 
Lastern würde." ([NECKER]  1804: 107 f.) 
h  dieser zeitgenössischen Definition des Dramas aus weiblicher 
Perspektive wird dem Drama eine Gesetzeskraft unterstelh, die der Sphäre 
des Weiblichen gegenübersteht.  Schon der Gedanke ans Dramatische ist 
hier bereits ein Wagnis, das Zittern Ergebnis einer Verantwortung, die in 
der Wirksamkeit des Dramatischen selbst begründet zu liegen scheint. 
Das Drama galt also schlicht als "unweiblich", weshalb es für Frauen 
fast unmöglich war in diesem Bereich zu  publizieren, es sei dem sie 
0 
waren Schauspielerinnen und hatten darüber Zugang zur Bühne oder 
aber versteckten ihr dramatisches Anliegen hinter der Maske der Tugend 
und des Pseudonyms. Um so wichtiger war es deshalb einen Mentor zu 
frnden, der Zugang zu hiblikationsorganen hatte und die Aufgabe des 
Vermittlers übernehmen konnte. Bei Karoline von Günderrode waren 
dies zuerst Chnstian Gottfried Nees von Esenbeck, später dann Fned- 
ich  Creuzer. 
Wie außerordentlich  schwer es für Karoline von Gündenode war, 
ihrer literarischen Produktion nachzugehen, wird deutlich, wenn man 
sich die Eingriffe, Ratschläge, Empfehlungen, Lektüreanweisungen ih- 
rer Freunde und die geradezu vernichtenden Kritiken und Rezensionen 
zu  ihren Schriften vor Augen führt. Nur indem man 'die Stimmen der 
"Zensoren"  zu Wort kommen läßt, wird die repressive Stimmung, von 
der die damalige literarische Öffentlichkeit in Frankfurt,  aber auch 
Gündenodes soziale Isolation im Darnenstift geprägt war,  gegenwärtig. 
Karohe von Günderrode hatte unter ihrem Pseudonym Tian den 
Band Gedichte und  Phantasien geschrieben, der 1804 veröffentlicht 
wurde. Die Rezension, die in Kotzebues Zeitschrift Der Freimüthige 
oder Ernst und Scherz erschien, klingt vernichtend: 
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huldigen, herrlich, frei und fessellos in eigener Schönheit wandeln, und 
die Schnürbmst wie die Hanswurstenjacke verschmähen; möge sie sich 
nie gewaltsam heben, nie in die Tiefen einer finstern Mystik versinken, 
und lieber in der ihr eigenen Sphäre des innigen Gefühls, der schönen 
und zarten Darstellung bleiben ..." (G~NDERRODE  1991, Bd. 3: 62). 
Die Rezension reduziert sie auf die zeitgenössischen Stereoqpe 
der Weiblichkeit, schreibt ihr vor, welche philosophischen und literari- 
schen Strömungen sie zu vermeiden hat und gibt darüber hinaus auch 
noch ihre Identität preis: "Fräulein von Güntherode" (ebd.: 63). Zwar 
erfährt Günderrodes Band durch-den  Einsatz der Esenbecks eine zweite 
öffentliche Besprechung in der Jenaischen Allgemeinen Literatur-Sei- 
tung (9.7.1804), die ihrer Publikation eher gerecht wurde, dennoch hatte 
die erste Rezension sie vor der Öffentlichkeit  der Stadt bloßgestellt. Sie 
konnte sich nicht mehr hinter einem Pseudonym verstecken, wie es fur 
Dramattkerinnen um 1800, die in einem tabuisierten Genre schrieben, 
üblich war. 
Doch Günderrode, die jetzt erst mit der eigentlichen Dramen- 
produktion beginnt (vgl. LAZAROWICZ  1986: 13),  laßt sich zu diesem Zeit- 
punkt nicht beirren und bindet ihre dramatische Produktion an ihre phi- 
losophischen Studien, vor ailem an  Schellings Naturphilosophie. Sie 
schreibt Mitte Juni 1804 an Savigny: "  ... ich studiere den Schelling mit 
großem Fleiß und arbeite an einem neuen Drama." (1 805 werden in Poe- 
tische Fragmente zwei Dramen erscheinen: Hildgulzd und das umfang- 
reichste Stück Mahomed. Darauf erscheinen in den von Creuzer und 
Daub herausgegebenen Studien die Dramen Udohla und Magie und 
Schicksal noch im seIben Jahr. Nikator wird schließlich 1806 unabhän- 
gig von Creuzer im Taschenbuch fur  das Jahr 1806. Der Liebe  und 
Freundschaft gewidmet publiziert! 
Im Nachlaß befinden sich noch   er ~~noneischla~  oder das Gistrnnhl des Ta+ 
taliis sowie das  Edda-Fragitletrt. 
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Verfolgt man die Briefwechsel zwischen den verschiedenen Part- 
nern und auch die Eingriffe in die Textgestaltung, wird deutlich, daß 
Karoline von Günderrodes emphatische Besetzung des Dramas, ihr Pa- 
thos, ihre Dialektik von Augenblick und Unendlichkeit,  Ich und Natur in 
der Konzeption ihrer Dramen immer wieder zum Stein des Anstoßes 
wurde. Man versucht sie mit Redeverboten zu belegen und ihre literari- 
sche Produktion einzudämmen. Xhr werden mangelnde Studien der ro- 
mantischen Poesie und eine Sehnsucht vorgeworfen, die "im unendIi- 
chen Raum zu zerflattern" (&IR.  1964 a: 264) droht (so Lisette Nees). 
Überhaupt wird ihr immer wieder eine überspannte Empfindung vorge- 
worfen, die aus dem Reiz des Augenblicks und der daraus resultierenden 
Phantasiearbeit zu entspringen scheint. Savigny kritisiert ihre Schiller- 
Lektiire (vgl. PREIn  I964 b: 2 11) und versucht, sie auf Vorstellungen der 
Ganzheit und der göttlichen Natur festzuschreiben: 
"Etwas  recht von Hemen lieben, ist göttlich, und jede Gestalt, in der 
sich uns dieses Göttliche offenbart, ist heilig. Aber daran künsteln, die- 
se Empfindung durch Phantasie höher spannen, als ihre natürliche Kraft 
reicht, ist sehr unheilig." (PRurz  1964 b:  210) 
Doch Günderrode  ist nicht mehr bereit, sich einem göttlichen Mn- 
zip unterzuordnen, auch nicht mehr auf christliche Vorstellungen und 
Satzungen einzuschranken. 
Christian Gottfried Nees übt in einem ausführlichen Brief Kritik 
an ihrem Drama Mahomed. Ihm fehlt die Beziehung auf einen "endli- 
chen Zweck" @SITZ  1964 a: 234), ihm mißfällt die Unentschiedenheit 
zwischen "tragisch und komisch" (ebd.: 237), und er halt das Stück fur 
kein eigentliches Drama, sondern für eine "dialogisierte Geschichte des 
Propheten von Mekka" (ebd.: 238). Karoline von Günderrode reagiert 
auf Nees Kritik, der ihr Drama zum Druck vorbereitet,  mit einer freiwil- 
ligen Selbstbeschränkung.  Aus Eine dramatische Dichtung, infinf  Ak- 
ten wird Ein dra~tisches  Fragment von Ean (VON  G~NDERRODE  1991, 
Bd. 2: 101). Damit wird das Drama auf das Endliche im Sinne Nees 
verwiesen und kann sich nicht ins Unendliche verflüchtigen. Das Dra- 
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gedruckt werden. Gündenode wechselte nach einer Verstimmung mit 
Nees zu Creuzer. Ende November dann wurde das Drama ohne Creuzers 
Wissen an den Verlag verkauft: Dernoch wird Creuzer der Mentor sein, 
der sich bis zu ihrem Tode um Verträge und Drucklegungen kümmern 
wird. 
Aber auch Creuzer versuchte Einfluß auf ihre Produktion zu neh- 
men, sein Hauptvorwurf sind die historischen Bezüge, die Gündenode 
vermeiden soll: "Aber vermeide jenes Drama das einen historischen 
Boden hat." (G~NDERRODE  199  1, Bd. 3: 144). Zugleich ist aber auch of- 
fensichtlich, daß er seine Rolle als Vermittler der literarischen Produk- 
tionen in der Öffentlichkeit als ein Band zwischen sich und Günderrode 
benutzt. Wenn Günderrode arn 30. November 1804 ihre Ansprüche auf 
Creuzer aufgibt, da Creuzer an seine Frau gebunden scheint: "Mahomed 
U alle Gedichte'die sie kenen sind verkauft brechen sie also alle Unter- 
handlungen deshalb ab" (ebd.: 136), versucht er, sie erneut mit dem gro- 
ßen Namen Goethe zu ködern: "Ich wollte Ihnen schreiben, wie ich mich 
bemühe, Ihren Mahomed u andere Poesien in derselben Buchhandlung 
erscheinen zu sehen, woraus Göthes Sachen hervorgegangen."  (ebd.) 
Auffallend ist ebenfalls, daß Creuzer ihr gegenüber die Dramen durch- 
weg lobt, wrihrend er 2.B. anderen gegenüber kritischer urteilt. Außer- 
dem legt er ihr detailliert die Herabsetzungen ihrer dramatischen Pro- 
duktionen durch Clemens von Brentano und seine Frau Sophie Mereau 
dar (vgl. verschiedene Stellen in den Briefwechseln). 
Die Poetischen Fragmente und darin die Dramen Hildgund und 
Mahomed werden ebenfalls in Der Freimüthige oder Ernst und Scherz 
einer harschen Kritik unterzogen. Hauptvorwurf hier ist das Fragmenta- 
rische des Dramas Hildgund (GMERRODE  1991, Bd. 3: 110 f.). Christi- 
an Nees, der den Druck der Poetischen Fragmentekorgt haben könn- 
te',  wird später -  nach dem Freitod der Günderrode -  ein hartes Urteil 
über ihre literarische Produktion fällen und ihren Tod mit der unerlaub- 
'  Dieser Sachverhalt ist nicht eindeutig geklärt (vgl. GUNDERRODE  1991,  Bd. 3: 108). 
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ten Übertretung der "Schranke der weiblichen Phantasie" (ebd.: 113) in 
Zusammenhang bringen. Sie "wollte dichten als Weib im männlichen 
Geiste" (ebd.). Doch ihr "urnatürlicher Flug" (ebd.) war zum Scheitern 
verurteilt. 
Die repressive Stimmung, von der die damalige.literarische Öf- 
fentlichkeit geprägt wa~  -  die spezifische Form der äußeren Zensur -, 
hatte auch ihre Auswirkungen  auf  die literarische Produktion 
Günderrodes. 
4.  'Wnerhörter Moment" und Dramenproduktion 
Die Korrespondenz zwischen literarischer  Form und Selbstzensur 
läßt sich vor allem auch in den Lücken und Verstümmelungen der dra- 
matischen Form beobachten, die mit dem fragmentarischen Charakter 
der Dramen Karoline von Günderrodes einhergehen. Das Stück Magie 
und Schicksal endet offen, ebenfalls das Drama Nikaror, das Dramolet 
Hildgund bricht unvemiittelt ab und Muhomed ist ebenfalls Fragment. 
Lediglich Udohla. In zwei Acten findet  in sich einen Abschluß. Die 
Unvoliendetheit kann insofern als eine spezifische Signatur der Günder- 
rodeschen Drarnenproduktion  gelten (vgl. zur offenen Form der Dramen 
KAS~GER  RJLEY  1986: 9 1- 121, insbes. 119). Im Folgenden möchte ich 
am Beispiel zweier Dramen, Nikator und Hildgund,  -  in denen es auf der 
Handlungsebene um einen Qrannenmord geht -  den Zusammenhang 
von Zensur und Ausdmcksbegehren  konkretisieren und die Formgebung 
genauer bestimmen. 
Die dramatische Skizze Nikator, in der Antike angesiedelt, bleibt 
auf der Ebene der Handlungsträger in der klassischen Geschlechter- 
konstellation befangen. Der dramatische Konflikt, der im Tyrannenrnord 
endet, entfaltet sich daraus, daß der Feldhen: Nikator sich in Adonia, die 
Nichte des von ihm bezwungenen feindlichen Feldhem verliebt. Adonia 
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folgt. Der Tyrann will Adonia schließlich, als sie sich ihm verweigert, 
"zum  Thron"  schleppen, Nikator hingegen zum "Blutgerüste" 
(G~MDERIIODE  1991, Bd. 1: 300).  Ln diesem Moment ersticht Nikator den 
König. Die Soldaten, die Nikator umringen, fordern ihn auf, etwas zu 
seiner Verteidigung zu sagen: "Er lebe! wenn er sich rechtfert'gen kann" 
(ebd.: 302). Damit schließt das Drama, ein offenes Ende, bei dem der 
Zuschauer erahnen kann, daß die Soldaten Nikator, den Sieger, freispre- 
chen werden. 
Die Verteilung der dramatischen Handlungen auf die Geschlech- 
ter bleibt also in diesem Drama durchaus traditioneu, denn Adonia hat 
keinen praktischen Anteil arn Tyrannenmord vorzuweisen, wahrend der 
männliche Held in aller Öffentlichkeit dem Tyrannen trotzen und ihn 
töten darf. Eine solche Tatkraft kann offensichtlich nicht inszeniert wer- 
den, wenn eine Heldin den Tyrannen zu ermorden gedenkt, wie in einem 
anderen Drama von Karoline von Günderrode. 
Das Drama Hildgund, das auf der AttiIa-Sage basiert, formuliert 
den Handlungsanspmch von Frauen, ohne die Tat selbst irn Drama in 
Szene zu setzen. Hildgund ist zusammen mit ihrem Verlobten Walter 
von Aquitanien aus Attilas Gefangenschaft entflohen. Ätti~a,  der in die- 
sem Drama weit weniger als Tyrann denn als Inbegriff eines asketischen 
Ideals ("ihn  fesselt kein Genuß", er "trägt  ein leinen Kleid",  und er 
"trinket" "aus Holz der reinen Quelle Huth"; ebd.: 89) vorgestellt wird, 
verIangt Hjldgund von ihrem Vater zurück: "Ich fordere sie zurück, Ver- 
zeihung SOU ihr werden. Und meines Herzens Wahl heischt sie als Köni- 
,$I''  (ebd.: 95). Walter ist nun durchaus bereit, für seine Verlobte zu kärnp 
fen, mit Worten wie: "Ja, fodre nur, Tirann, dir wird sie nimmer werden" 
(ebd.). Doch Hildgund nimmt diese Handlung selbst auf sich. Während 
sie Walter vortäuscht: "Ich bin Attilas", hat sie sich bereits entschieden, 
die Tat selbst durchzuführen, wovon ihr "düstrerBlick" (ebd.: 96) zeugt. 
Diese Entscheidung verlangt folglich eine Masherung: Ist die so- 
ziale Demontage, die gesellschaftliche Ohnmacht der Frau Vorbedin- 
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gung dafür, daß Adonia im Drama Nikator sagen kann: "Denn ich bin 
ewig meine Liebe selbst"  (ebd.:  289), so verlangt der Heroismus 
Hildgunds, sich aus der Sphäre der Liebe herauszubegeben und sich in 
einen universellen Freiheitsanspruch einzudefinieren: 'Der Gott, der mich 
befreit, wohnt in dem eigenen Herzen" (ebd.: 9  1). 
Sich an die Stelle Walters zu setzen, eine maiinliche Position ein- 
zunehmen, erfordert schließlich eine innere Aufrüstung, die sie -  ange- 
sichts des Unerhörten ihres Begehrens -  nur monologisch vollziehen 
kann: 
"Was zag ich noch, ists denn zu ungeheuer. 
Als daß die scheue, blasse Lipp' es nennen mag? 
Mord! Ha der Name nur entsetzet, 
Die That ist recht, und kühn und groß, 
Der Völker Schicksal mht in meinem Busen, 
Ich werde sie, ich werde mich befrein. 
Verbannt sey Furcht und kindisch Zagen, 
Ein kühner Kämpfer nur ersiegt ein großes Ziel." (ebd.: 99) 
Hildgund entwirft sich in der Monologkette als "Jungfrau in Waf- 
fen", als eine, die sich als Erlöserin der Menschheit versteht. Sie will das 
Unerhörte eines männlichen Handlungsanspruchs wagen, wirkt aber 
darüber zugleich vor sich selbst entfremdet, dem  ihre Worte haben auf 
der Bühne keinen Adressaten. Im Monolog bleibt allein das Grandiose, 
das Unangemessene ihres Vorhabens präsent: 
"Schon zuckt mein Dolch, bald wird das  große Opfer bluten, 
Das, Herrscher einer Welt, ein schwaches Weib besiegt. 
Die starke Kette reißt, die Miliionen bindet, 
Die mächtige Feder springt, die einen Erdball drückt; 
llalien zag nicht! ich werde dich befreien, 
Der Völker Geisel fallt durch Hildegundens Hand."  (ebd.: 101) 
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hier antithetisch bezogen auf die Schwäche des Weibes. Entgegenge- 
setzt finden sich so die Universalität einer allmächtigen Herrschaft und 
die gänzlich auf sich selbst zurückgeworfene Schwäche der weiblichen 
HandIungs~ägerin,  die ihren Freiheitswillen rauschhaft imaginiert. In 
dieser Polarität bleibt Hildgund befangen, sie wird festgeschrieben auf 
den Höhepunkt der szenischen Phantasie, so sehr sie auch ihre Wut und 
Mordlust verstärkt. Dem Hildgund.  vollzieht -  ganz irn Gegensatz zu 
Nikator -  das für sie Unerhörte nicht. Es existiert keine Schlußszene, die 
Auff ösung verspräche und Bedeutungen verteilt, sondern das Drama endet 
unvermittelt mit den letzten Worten Hildgunds: 
"... Ha! feire nur, Tirann, 
Des letzten Tages schnell entflohe Stunden." (ebd.: 102) 
Auf ihren unerhörten Tatanspruch schreibt.sich das Drama fest 
und hinterläßt eine eigentümliche  Leerstelle, eine Abwesenheit von Sinn. 
Wo ein männlicher Held sorglos zustechen dürfte, bricht dieses Drama 
ab, eben weil das monologisch sich ausformulierende  Begehren der Hel- 
din als maßlos erscheint. Dieser zensierte Bereich fungiert wie ein blin- 
der Fleck, bzw. wie ein Vakuum, in dem die Worte kein Gehör finden 
und Platz haben. Der sich formulierende Handlungsanspruch bleibt un- 
erhört. Das Dxama ist so in einer exzessiven Vorstellung, die es insze- 
niert, befangen, in der Reklamation einer Tat; die die Geschlechter- 
konstellation verrückt und sich deshalb an der Grenze .des Wahnsinns 
situien Der Qrannenmord, von dem die beiden Dramen handeln, ist 
nicht an sich unerhört, sofern er sich in den von den Geschiechter- 
konstellationen vorgegebenen Bahnen bewegt. Er wird zur Überschrei- 
tung, wenn die Protagonistin sich nicht damit begnügt, als Bild ewiger 
Liebe zu fungieren, sondem begehrt, im ~olitischen  zu agieren. 
Das Nicht-Mitteilbare, das, was der ~enslr  unterliegt, schleicht 
sich im  Drama im  Gewand der unerhörten Begebenheit ein und findet 
dadurch seinen Ausdruck. "Unerhört"  meint das noch nicht Bekannte, 
das von der Gesellschaft noch nicht Erhörte, das, was inkornrhensurabe~ 
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ist. Auf diesen unerhörten Anspruch  hin  entwirft sich das Drama, 
Hildgund Iäßt scheinbar diesen Moment für einen kurzen Augenblick 
erscheinen, um ihn  dann sofort mit Tabu und Verbot zu belegen. 
5.  Freitod und Zensur 
Vor diesem Hintergmnd kann man im Blick auf Karoline von 
Günderrodes literarische Produktion sagen, daß äußere mit inneren 
Zensuraspekten korrelieren. In  dem Moment, wo die beiden Zensur- 
fdctoren zusammenkommen, droht das Ausdrucksbegehren zu verlö- 
schen.  Die immer bedrückender werdende  Zuschreibung  und Reglemen- 
tierung durch ihre Umwelt, das Verwiesensein auf eine verbotene Liebe, 
die Aufkündigung des Bandes durch den verheirateten Creuzer, der da- 
mit verbundene ~erlust  ihres Mentors, der ihre Texte an die Öffentlich- 
keit vermittelte, die Unmöglichkeit dauerhaft die literarische Form des 
Dramas emphatisch zu besetzen; all das schränkt Karoline von 
Günderrodes Produktionswunsch immer weiter ein. Vor.diesem  Hinter- 
grund könnte ihr Freitod als Konsequenz aus dem Spannungsverhältnis 
zwischen Ausdrucksbegehren und Zensur gelesen werden, letztlich als 
Unmöglichkeit,  zu einer Kompromißbildung zu kommen, in der sie sich 
selber oder den anderen noch mitteilbar gewesen wäre. Diese konse- 
quente Übersetzung des Selbst in den Tod, der Bruch mit der Vernunft, 
heißt letztlich, daß Günderrode sich selbst durchgestrichen hat, wie man 
ansonsten einen Text schwänt oder ihn unlesbar macht. 
Was ihr arn Ende blieb, ist der Selbstmord, als die einzige Möglich- 
keit sich als unsterblich zu imaginieren. Dies tat sie in einer letztlich theater- 
wirksamen Geste -  sie erdolchte sich. Die Tötungsart, die Karoline von 
Gündenode wate,  entspricht auffaiienderweise  keiner Verschrnelzungs- 
phantasie, keinem Auflösen der menschlichen Begrenztheit im  Ganzen 
der Natur, sondem ist eh  heroisch-aggressiver Akt, aber auch als Aus- 
druck eines diskontinderlichen  ~ewußtseins  zu verstehen. Insofern ähnelt 
ihr Freitod eher einem Zensurakt, denn einem Ophelia-Tod. 
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schwang, wurde im Verlauf ihrer Auseinandersetzungen mit ihrer Um- 
welt trivialisiert und vor allem unmöglich gemacht. Die schon in Druck 
befindliche Vorlage des Bandes Melete zog Creuzer sofort nach ihrem 
Tod zurück.  Sie war abgeschnitten von der Öffentlichkeit und zugleich 
durch ihr unerlaubtes Liebesverhältnis in &er Munde. Selbst als Leiche 
blieb sie nicht unversehrt-sie  wird obduziert,  da man versucht, die Gründe 
für ihren Suizid organisch zu lokalisieren (vgl. WEI~ENBORN  1992: 357). 
Das, was für Günderrode als beiläufiges Spiel begann, einzutau- 
chen in den Strom innerer Betrachtungen, wird schließlich ihr ganzes 
Ich auflösen. In einem Brief an Lisette Nees schreibt Karoline von 
Günderrode irn Juli 1806: 
"Nach mir fragst Du? Ich bin  eigentlich lebensmüde, ich fühle daB 
meine Zeit aus ist, und  daß ich nur fortlebe durch einen Irrtum  der 
Natur; dies Gefühl ist zuweilen lebhafter in mir, zuweilen blasser. Das 
ist mein Lebenslauf." (haz  1964 a: 281) 
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Abstract: Two rableota de la riailrre, two descriptions of the sunrise in the Amazon, 
from the travel journals of Carl  Friedrich Philipp von Martius (1819) and MSiRo de 
Andrade (1927), are discussed frorn the pcnpective of Goethe's  Theory ofcololrrs 
(1  81 0).  While Martius' text is obliged to the Naturalist and Romantic tradition, Mario 
de Andrade, one of the voices of theavant-garde in the 20th century, expresses a "new 
aesthesia", within a conjunction of aesihetic and anthropological materialism. In this 
paper I inlend to find our the extent to which the Naturalist Martius, the Poet Mhio  de 
Andrade and the scientist-and-poet Goeihe propose a vision, in which Nature,  far 
frorn being dorninated, is respecied as the true Partner of Civilization. 
Keywords: Natureza and Culture; Theory of colours; Brazilian Modernism; Johann 
Wolfgang Coehe; Mko  de Andnde. 
Resumo: Dois rableaux de la mntre, duas descri@es do nascer do so1 no Amazonai, 
da autoria dos viajantes Carl Friedrich Philipp von Martius (18 19) e Mirio  de Andrade 
(1927),  säo comentados A luz da teoria das cores de Goethe (1810). Enquanto o texio 
de Marrius 6 tribulirio da tradiqäo naturalista e romsntica, Mario, urna das vozes das 
vanguardas do  siculo XX,  expressa uma tiovo esresia,  numa conjunqäo de materialismo 
estiiico e antropolOgico.  0  objetivo deste estudo 6 examinarati  que ponloo naturalista 
'  Dies ist die schriftliche Fassung eines Vortrags, der auf dem vom Goethe-Institut 
München veranstalreten Internationalen Symposion zu  Goethes Farbenlehre irn 
Mai 1998 in Weimar und irn Dezember 1998 im Zentrum für Literanirforschung 
(Berlin) gehalten wurde. 
Der Autor ist Professor für Litera~unvissenschaft  arn  Institut für Deutsch der 
Universität Säo Paulo. 
Pandaemoniurn Ger.  n. 4, p.  199-222, 2000 Martius, o poeta Mario e o cientisia-poeta Goethe apresenm uma visäo da natureza 
em que esta näo seja dominada, mas reconhecida Corno parceira igual pela civilizaqicao. 
Paiavras-chave:  Natureza e civilizaq30; Teoria das cores; Modernismo brasileiro; 
Johann Wolfgang Goethe; Mhio  de Andrade. 
Stichwörter:  Narur und Zivilisation; Farbenlehre; Brasilianischer Modernismus; Jo- 
hann Wolfgang Goelhe; Mirio de Andrade. 
Goethes Farbenlehre ist, wie sein Begriff der Weltliteratur, von 
universaler Ausstrahlungskraft. Wie man sich diese Fernwirkung mit 
Bezug auf andere, nicht europäische Kulturen vergegenwärtigen kann, 
soll hier in Form eines imaginären Dialogs mit der modernen Literatur 
Brasiliens gezeigt werden -  ein Land, dessen Name sich von einem Roh- 
stoff herleitet,  der zur Herstellung von Farbe diente: das  rote Brasil-Holz. 
Mit Bezug auf Goethes Farbenlehre werden hier zwei literarische 
Texte (die im Anhang wiedergegeben sind) kommentiert. Der erste, von 
dem deutschen Brasilien-Reisenden Carl Friedrich Phlipp von Martius 
(1794-1868) verfaßt, soll vergleichend-konstrastiv an den zweiten her- 
anführen. Martius unternahm seine Reise in Brasilien von 18 17  bis 1820 
und gehörte, ebenso wie sein Reisegefährte, der Zoologe Johann Baptist 
von Spix, einer Generation von Naturforschern an, die von Goethe, von 
der Naturgeschichte und Naturphilosophie sowie von Alexander von 
Humboldt geprägt war. Der zweite Text stammt von Mario de Andrade 
(1  893- 1945),  dem Hauphertreter des brasilianischen Modernismus, und 
ist seinem Tagebuch 0 Turista Aprendiz (Der Tourist als Lernender), 
dem Bericht seiner Reise durch das Arnazonasgebiet im Jahre 1927,  ent- 
nommen. Es fmden sich darin zwei exemplarische Seiten über die Ent- 
stehung der Farben als Taten und Leiden des Lichts, auf der Skala zwi- 
schen Finsternis und Sonnenglanz irn Sinne von Goethes Farbenlehre. 
Sonnenaufgang am Arnazonas. Grau ist bekanntlich alle Theorie, 
und so  bestand meine Vorbereitung auf dieses Thema, neben dem Lesen 
200  Bolle, W. -  Goethes Farbenlehre 
von Fachliteratur insbesondere auch im genauen, auf Tonband gespro- 
chenen Beobachten der bei einem Sonnenaufgang nahe der Arnazonas- 
rnündung erscheinenden Farben, in diesem Falle an einem Sonntag ein 
halbes Jahrhundert nach der Reise von Mario de Andrade. Jeder Tag 
führt uns mit dem Sonnenaufgang das Urphänomen erneut vor Augen. 
Als einführendes Experiment läßt sich auch überall und jederzeit ein 
Sonnenaufgang simulieren -es  genügt dazu ein dunkler Raum, ein gro- 
ßes kugelförmiges mit Wasser gefülltes Glas, ein Quentchen Milch und 
eine Kerze -; man steht dann vor dem Paradigma des von  Goethe so 
benannten Ur- oder Grundphänomens. 
Das Phänomen des Sonnenaufgangs bietet außerdem eine Mög- 
lichkeit des Dialogs zwischen Kunst und Wissenschaft. "Wissenschaft 
als Kunst", diesen programmatischen Vorschlag aus Goethes Materiali- 
en zur Geschichte der  Farbenlehre hatte sich Walter Benjamin als Motto 
für seine ebenso umstrittene wie folgenreiche Habilitationsschrift Ur- 
spn1n.g des deirtschen Tra~lerspiels  gewählt, dessen Ausarbeitung nahe- 
zu zeitgleich mit der Arnazonasreise Mario de Andrades erfoIgte. 
In diesem Zusammenhang wäre auch auf eine, bisher nur wenig 
bekannte correspondance zwischen Goethes Farbenlehre und einem von 
Benjamin im Rahmen seines Passagen-Projekts ausgearbeiteten, nicht 
zur Veröffentlichung bestimmten Systems von Farbsiglen hinzuweisen. 
(Die Belege dazu befanden sich bis 1996 in der Bibliothkque Nationale 
de France.) Die Farbsiglen, die auf den ersten Blick ein bloßes Rand- 
phänomen zu sein scheinen, enveisen sich bei naherer Untersuchung als 
eine Grenzform der Geschichtsschreibung. Irn  Zwischenbereich von 
scriptura und pictura angesiedelt, sind sie wie ein mit sympathetischer 
Tinte geschriebener Begleittext zu  den verbalen Aufzeichnungen des 
Passagen-Projekts..Bestimrnte  synthetische  Funktionen der Darstellung 
-wie  das Diagrammhafte, die Verräumlichung der Zeit und das simulta- 
ne, konstellative Schreiben -  werden von ihnen sehr viel präziser erfullt. 
Die Farbsiglen sind Ausdruck einer konstellativen und auratischen  Form 
der Geschichtsschreibung,  in der auch die Dialektik von Dauer und Ver- 
gänglichkeit zur Sprache kommt (vgl. BOLLE  1996). 
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Enzyklopädie-Artikel über Goethe einen gewichtigen Vorbehalt gegen 
dessen Studium der Nahuwissenschaften angemeldet, indem er es als ein 
"Sich Abdichten" und ein "Asyl" gegenüber den von der Französischen 
Revolution aufgeworfenen politischen Problemen auslegte (GS TI: 717 f.). 
Es ist an der Zeit, diese Einschätzung auf ihre Gültigkeit zu überprüfen, 
und in diesem Sinne möchte ich mit Hilfe der beiden Texte im  Anhang 
einen Brückenschlag zwischen natunvissenschaftlichen und geisteswis- 
senschaftlichen Betrachtungsweisen versuchen. Im Zeichen eines solchen 
interdisziplinären Gedankenaustauschs stand ein Symposion zu Goethes 
Farbenlehre, das vom Goethe-Institut München irn Mai 1998 in Weimar 
veranstaltet wurde und Naturwissenschaftler, Geisteswissenschaftier und 
Künstler aus den  Erdteilen an einem Tisch zusammenbrachte, in dessen 
Mitte ein Teppich mit dem Farbenkreis ausgebreitet war. 
Bevor wir uns den Beobachtungen  des Naturforschers Martius und 
des Dichters Mario de Andrade zu den bei einem Sonnenaufgang auftre- 
tenden Farberscheinungen zuwenden, möchte ich aus den Diskussionen 
auf dem Weimarer Symposion drei minkte nochmals aufgreifen, da sie 
zusätzliches Licht auf die hier zu besprechenden Texte werfen können. 
Erstens, als ein besonderer Aspekt der Wissenschaftsgeschichte 
(Myles D. Jackson), die Geschichte des Verhältnisses von  Kunst und 
Wissenschaft. Dazu,  so glaube ich, lhßt sich anhand des Textes von Martius 
einiges lernen. 
Zweitens das Verhältnis von Form und Materialien, worüber der 
Physiker Hans-Peter Dürr in Verbindung mit Bauplänen sprach. Nun, 
literarische Gattungen sind Baupläne, Mikto-Modelle der Welt; ein So- 
nett zB.  ist ein solcher Bauplan. So verhalt es sich auch mit der ~ittun~ 
des Reiseberichts, zu der die beiden hier vorgestellten Texte gehören. 
Drittens das Verhältnis von Subjektivität und Objektivität beim 
Studium der Natur (Mur  G. Zajonc) und die Frage, welche Formen 
der Vermittlung zwischen beiden existieren.  . 
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Der erste unserer beiden Texte, der von Carl Friednch Philipp von 
MARTIUS,  setzt sich mit 'aU  diesen Fragestellungen auseinander.  Die An- 
fangszeilen enthalten eine Reflexion des Autors über die von ihm ge- 
wählte Form. Wahrend der ganzen, etwa tausend Seiten umfassenden 
Darstellung hatte er sich an der Gattung des Reiseberichts orientiert, die 
fir einen Naturforscher Humboldtscher Prägung eine elaborierte Form 
der Vermittlung von Kunst und Wissenschaft bedeutete. Im Unterschied 
zu seinen Fachstudien zur Botanik (dargelegt in den über 40 Bänden der 
einzig dastehenden Spezies Palmarum,  mit denen er sich Ruhm und Ruf 
erwarb), konnte sich Martius mit dem Reisebericht einem breiteren, all- 
gemein interessierten Publikum verständlich machen. Diese Form wird 
durch den Einschub einer aideren Gattung unterbrochen. Der Autorbit- 
tet den Leser, er möge ihm erlauben, in den Reisebericht ein Blatt seines 
Tagebuchs einzufügen, denn dies gebe nicht bloß Kunde von dem "G? 
genständlichen" seiner Beobachtungen, sondern sei "ein  Spiegel [sei- 
nes] innern Lebens", in dem Sinne, daß es die "Stimmung und Auffas- 
sung*'  jenes Moments dokumentiere. Damit tritt die wissenschaftlich- 
objektive Faktenbeschreibung  in  den Hintergrund zugunsten einer Dar- 
stellung, die ausdrücklich das empfindende Subjekt mit einbezieht; dies 
im geschichtlichen Kontext der Romantik, mit der ihr eigenen Vdorisie- 
rung der Subjektivität und auch der Perspektiviemng der Aussagen. 
Als eines der stilistischen Merkmale von Subjektivität fällt in 
Martius' Text die Häufung des Ich ins Auge: "Wie  glücklich bin ich 
hier", "Ich meine besser zu verstehen", "Ich versenke mich täglich", usw. 
Trotz dieser subjektiven Gestimmtheit, wie sie für die Brief- und Tage- 
buch-Tradition typisch ist, verliert Martius dennoch nicht den Bezug zu 
dem wissenschaftIich-literarischen  Horizont, in dem sich sein Denken 
bewegt. Er versteht sich als "Geschichtsschreiber der Natur"  (Satz 2). 
Obwohl hier in erster Linie die Naturgeschichte in der Tradition von 
Buffon und Linne (als klassifikatorisch-taxonomische Vorläufenn der 
Naturforschung und der Naturwissenschaft) gemeint ist, klingt in dem 
W&  gleichwohl die Dimension der Geschichte an, die, so  meine ich, bei 
den Überlegungen zur Farbenlehre mit einbezogen.  werden sollte. 
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als ein Indiz für den.Versuch verstanden werden, das "unaussprechliche 
Stilleben der Natur" (Satz 3) mittels einer EinhhIung, eines "Sich-Ver- 
senkens" auszudrücken. Es geht dem Autor dmm,  die Sprache der Na- 
tur zu verstehen, die "Hieroglyphen" des 'Buches der Natur1'  zu lesen, 
wie die romantische Asthetk es sich programmatisch vornahm. Das 
Paradigma der Naturgeschichte geht bekanntlich auf ein äiteres zurück, 
nämlich auf das Lesen im Buch der Schöpfung, mit dem Buch der Bü- 
cher als Anleitung und Autorität. 
Bestimmte literarische Topoi oder gar IUischees gewinnen die 
Oberhand irn Text des Naturforschers Martius, der sich zur Aufgabe 
macht, einen Tagesablauf von 24 Stunden, dabei insbesondere den Son- 
nenaufgang, von der Terrasse seines Hauses in  Pari, irn Mündungsge- 
biet des Amazonas, aus darzustellen. Er beght  seine Schilderung mit 
der Formel von der "Heiligkeit" des Ortes (Satz 1). Nicht jeder Leser 
wird hinter "Para", das für "Beldm"  = "Bethlehem" steht, den heiligen 
Ort erkennen. In Wirklichkeit erfüllt die Stadt vor allem säkulare Funk- 
tionen. Als Tor zu Amazonien konzentriert Belem die Funktionen admi- 
nistrativer und militärischer KontroUe und die des Haupt-Umschlags- 
platzes für Import- und Exportgüter. Der Topos von der Heiligkeit des 
Ortes blendet dies aus und taucht die Darstellung insgesamt in ein 
verkIärendes Licht. 
Ein weiterer literarischer Topos ist das Bild von der Sonne als 
"Bräutigam"  (Satz 8) und der Erde als "Braut",  die den Bräutigam er- 
wartet (Satz 10). Diese den Text regierende Metaphorik hat ihren Ge- 
genpol in der die Fakten registrierenden Beobachtungssprache des Na- 
turforschers. "Mosquiten",  "Ochsenfrosch", "Ziegenmelkery'  (Satz 5), 
"Paullinien" (Satz 4), "Bertholetia-" und "Symphonia-S tämme" (Satz 7) 
besetzen gleichsam die andere Hälfte des Textes: Beide Diskursarten, 
die literarisch-metaphorische und die naturwissenschaftlich-beschreiben- 
de, stehen unvermittelt nebeneinander. In dieser unvermittelten Krudität 
statt ihrer Verschmelzung verstellen sie im Grunde den Blick auf das 
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Ph'änomen, um das es hier geht, nämiich den Aufgang der Sonne  und das 
Erscheinen der Farben. Nicht das Urphänomen wird in Martius' Text 
Ereignis, sondern das Unzureichende der Sprache, es zu beschreiben. 
Martius äußert zwar nicht explizit die Absicht, eine neue Wahr- 
nehmung der beim Sonnenaufgang auftretenden Farbphänomene errei- 
chen zu wollte. Doch dürfen wir  ihm gegenüber -  bei dem das Sensori- 
um des Nah~rforschers  sich mit der Sensibilität des auch kiinstlerisch 
Gebildeten mischte und der gerade an jenem Tage sich im Zustand einer 
gesteigerten Empfindsamkeit  befand -  die Erwartung hegen, daß mögli- 
cherweise ein Vorstoß auf naturwissenschaftlich-ästhetisches  Neuland 
a 
gewagt würde. Wird eine solche Erwartung erfiillt?  Beobachten wir ein- 
mal,  wie er die Farbphänomene sprachlich vorführt. "seh' ich den Mor- 
gen dämmern", "ein feines gleichmäßiges Grau", "Grau, mit Morgenrot 
verschmolzen und davon erheitert", "der Zenith ist dunkler" (Satz 6), 
"rosenrote Lichter und Reflexe" (Satz 7), "Immer  heller wird's in der 
Luft"  (Satz 8), "wie  rothe Blitze leuchtet der Sonnenrand",  "feurige 
Wellen" (Satz 9), "von Dunkel zu Dunkel" (Satz 10), "die Sonne [.  .  .J 
am klaren und durchsichtig blauen Himmel",  "weißflockige Wolken" 
(Satz ll),  "Wolken [.  .  .]  ziehen bisweilen verdunkelnd" und "die Sonne 
[.  .  .]  in leuchtender Fülle" (Satz 12). Man kann nicht sagen, daß dieser 
zwar empfindsam komponierte, aber doch, bis auf wenige Ausnahmen 
vor allem aus konventionellen Adjektlvierungen zusammengesetzte  Text 
auf den Grund des Urphänomens schauen Iäßt. 
Der Versuch des Naturforschers Martius, die Sprache der Natur, 
insbesondere die Erscheinung der beim Sonnenaufgang auftretenden 
Farbphhome, mit Hilfe genuin neuer literarischer Ausdrucksmittel zu 
verstehen und zu vermitteln, darf als gescheitert angesehen werden. Si- 
cher wird ein so hartes Urteil der Eigenart des Autors als Geschichts- 
schreiber der Natur nicht ganz gerecht; das liegt vor allem daran, daß 
sein Text hier rückblickend von einer avantgardistischen Materialzen- 
iriertheit her beurteilt wird. Dennoch beinhaltet gerade dieses "Schei- 
tern" -  oder soll man sagen: seine Recherche nach einer adäquaten Gat- 
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sem problematischen Thema -  ein wichtiges Moment der Erkenntnis. 
Es macht die Grenzen naturwissenschaftlich-klassifikatorischer Sprache 
und literarischer Stereotypien sichtbar und verweist damit auch auf das 
bis in unsere eigene Zeit hinein feststellbare Fehlen einer Vermittlungs- 
sprache zwischen ästhetischer und naturwissenschaftlicher Wahrneh- 
mung. 
Der zweite Text, geschrieben von M&io  de ANDR~E,  ist der Dar- 
stellung von Martius thematisch verwandt und gleichzeitig ein rnit.der 
Wissenschaft bzw. Wissenschaft-als-Kunst rivalisierender Versuch der 
Poesie, das Terrain der Farben im ~edium  der Sprache zu sondieren. Da 
bisher keine deutsche Übersetzung von Andrades hazonas-Tagebuchs 
vorliegt, nicht einmal des darin enthaltenen Tableaus vom Sonnenauf- 
gang, benutzten wir hier das brasilianische Original. Als Lichtschneisen 
in diesem Text möchte ich die Wörter übersetzen und kommentieren, in 
denen die Farben benannt werden. Im Vordergmnd steht somit die Rolle 
des Dichters als Benenner der Phänomene, als Namensgeber und Schöp- 
fer der Dinge in der Sprache. Dazu kommen einige Kontext-Informatio- 
nen, die notwendig sind, um die Bauforrn des Textes und das literarisch- 
ästhetische Projekt Mzkio de Andrades zu vergegenwärtigen. 
Es ist gerade die Kontingenz des Übersetzens, in diesem Falle vom 
Brasilianischen ins Deutsche, die eine besondere Eigenschaft der 
Farbphänomene vor Augen führt, nämlich die gmndsätzliche Notwen- 
digkeit des Transits zwischen den Sprachen. Der Farbenkreis auf dem 
Teppich, der auf dem Symposion in Weimar die dort versammelte inter- 
nationale Gesprächsrunde symbolisch zusammenhielt, gewahrte in der 
archaischen Sprache des Malens einen Durchblick auf die hypothetische 
"reine Sprache" der Naturphänomene. Irn Gegensatz dazu, aber auch in 
einem komplementären Sinne gemahnt die Mannigfaltigkeit  der Benen- 
nungen in den verschiedenen Kulrursprachen daran, daß sie alle nur Ver- 
suche sind, sich an das  Unbeschreibliche  und Unaussprechliche  der Natur- 
sprache und der Ursprache heranzutasten.  . 
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Wie ist Mario de Andrades Darstellung der Morgendämmerung 
arn Amazonas konstruiert? Bevor wir in Einzelheiten gehen, sollten wir 
uns holistisch-hermeneutisch vergegenwärtigen, daß dem Text eine vor- 
gegebene Form zugrunde liegt, die Gattung des Tableaus, in der doppel- 
ten Tradition von Humboldts Ansichten der Natur~(tab1eauxde  la nahrre) 
und Baudelaires Gedichten zur Landschaft der Großstadt. Irn Hinter- 
grund steht insbesondere der ästhetische Topos des "Cr6puscule du 
Matin",  wie das von dem Dichter verfaßte Schlußpoem der Tablecl~~w 
parisiens lautet. In dem hier ausgewählten Tableau Mfirio de Andrades 
verdichtet sich sein Reise-Tagebuch zur Darstellung einer Landschaft. 
Man kann vielleicht so weit gehen, darin die Konstruktion eines Brasili- 
en-Bildes zu sehemoder, den Horizont noch weiter öffnend, die visionä- 
re Skizze  einer aus der Perspektive der Tropen entworfenen Kultur. Zwar 
weisen darauf nur wenige unscheinbare Merkmale irn  Text, doch läßt 
sich nicht das gleich zu Beginn gesetzte Himmelzeichen,  das Erscheinen 
eines Kometen (in Satz 2), als Ankündigung einer neuen Zeit deuten? 
Im  übrigen stellt sich Mho  de Andrades Tableau der Morgen- 
dämmerung ganz und gar in den Dienst der Darstellung der Farben, be- 
gleitet von einigen Luft-, Temperatur- und Klangbewegungen. Die Far- 
ben sind die Protagonisten des Textes. Ihr  Erscheinen ereignet sich zwi- 
schen "tiefer Nacht" (noitefinda, Satz 1) und blendendem Sonnenlicht 
(o so1 [...J claro, mui claro, clarissimo, Satz 24). Ganz  im Sinne GOE- 
TI-IES voiizieht sich die Entstehung der Farben innerhalb der Wechselwir- 
kung von Helligkeit und  Dunkel. Der Rahmen wird durch das 
Urphänomen, die Polarität zwischen Licht und Finsternis,  gebildet: "Wir 
sehen auf der einen Seite das Licht, das Helle, auf der anderen die Fin- 
sternis, das Dunkle, wir bringen die Trübe zwischen beide, und aus die- 
sen Gegensätzen [.  . .] entwickeln sich [.  .  .] die Farben [. .  .]  durch einen 
Wechselbezug [.  ..I"  (Farbenlehre, S.  8 1. Finsternis: maximale  Ruhe und 
Empfänglichkeit des Auges. Helles Sonnenlicht: maximaler Reiz oder 
gar Uberreizung des Sehorgans.) 
Im Sinne dieser theoretischen Vorgaben läßt sich das in einem Stück 
komponierte Tableau in zwei Abschnitte untergliedern.  Der erste (Satz 1 
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das Vorspiel im Raum zwischen Licht und Dunkelheit, also die Phase vor 
dem'Entstehen von Farben. Am Ende dieses Textsegments wird Farbe ds 
"sich definierende'' Erscheinung erstmals genannt: a cor -  "die Farbe", 
allgemein. Von daher sich entfaltend, handeIt der zweite Abschnitt (Satz 
12 bis Satz 24) vom Aufireten der einzelnen, sich nun individuell ausdiffe- 
renzierenden und dabei auch sich einander mischenden Farben. 
In dem langen Vorspiel tritt noch keine eigentliche Farbe auf den 
Plan. Wohl aber deren Ankündigung. Doch vergewissern wir uns zu- 
nächst des Anfangszustandes der Finsternis. Absolut gegenwärllg ist sie 
nur in dem Auscimck: noitefLtnda -  "tiefe Nacht" (Satz 1).  Dann wird sie 
relativ: rr;/2 inst(1nre de escuridüo -  "ein Moment von Dunkelheit" (Satz 
3), barra escura -  "schwarzer Riegel" (Satz 6)  undpretejando -  "[Wol- 
ken] schwärtend" (Satz 9). Komplementär dazu sind die Helligkeits- 
werte anfangs nur mutmaßlich wahrnehmbar: Parece que vni clareal; 
rnas [. ..I -  "es scheint hell zu werden, aber [. .  .I" (Satz 3). Als Träger der 
Taten des Lichts erscheint nicht der Himmel, sondern der Fluß: das Was- 
ser des Rio Madeira (ein mächtiger Nebenfluß des Arnazonas) ist "heller 
als der Himmel" -  mais clara que o ci~i  (Satz 7). 
Mario de Andrades Text liest sich in seinem ersten Teil wie ein 
Versuch über die Genesis oder Kosmogonie der Farben. Dies in einer 
Region der Erde, in der nach den Worten eines anderen brasilianischen 
Schriftstellers,  Euclides da Cunha, die Schöpfung noch im Gang ist. Das 
zeigt sich insbesondere an der Art und Weise, wie der Dichter die Farben 
benennt, die vor den eigentlichen Farben auftreten und für die es in der 
Sprache kaum präzise Bezeichnungen gibt. Miirio de Andrades Darstel- 
lung der Farbentstehung ist durch Treue zum Materialen und EIementa- 
ren gekennzeichnet: er spricht von cores agundas -  "wässrige Farben" 
(Satz 8), den Bereich von Durchsichtigkeit und Trübe damit ausmes- 
send. Die dem Austragen der Farben vorangehende Undifferenziertheit 
bezeichnet er mit dem Ausdruck, der Tag sei "eher ein unschlüssiges 
Licht als eine bestimmte Farbe" -  rnais  htz indecisa que cor definida 
(Satz 9).  In einer Momentaufnahme wird hier der Augenblick der Ent- 
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stehung von Farbe aus einem Zögern des Lichts im Angesicht der Dun- 
kelheit festgehaiten. 
Vmögemng ist das Bauprinzip dieses Textes. In Spiel und Gegen- 
spiel von Licht und Finsternis, in der Begegnung der Nahirelemente  firn- 
mel und Fluß -  der "Meeresfiuß" -  o rio mar, wie der Amazonas ge- 
nannt wird -  entsteht die Farbe und erwacht das Leben. Die Natur mit 
den Farben wird dabei anthropomorphisiert:  Der Fluß "reckt und streckt 
sich" -  se espreguica in einem ersten "Verlangen nach Farbe" -  desejo 
de cor (Satz 4).  Die Farbe bekommt dadurch eine körperliche, erotische 
Qualität. Auch in anderen Wendungen des Textes wird sie zum Träger 
von  Körperlichkeit: Die beinahe eiskalte Luft weckt die Farben "aus 
ihrer Schläfrigkeit" -  cochilos das cores (Satz 5). Farbe ist Physis, eine 
aktive und passive Schauspielerin: im  Osten "einige Arme wässriger 
Farben" -  uns bra~os  de cores;  "willenlos",  "'in ausgedehnter Muße" - 
sem vonrade, numa indoltncia enorme (Satz 8).  Ist diese Anthropomor- 
phisierung als eine Annäherung an archaisches Denken zu verstehen, 
das auch Goethes Wort von den "Taten und Leiden des Lichts" zugrunde 
liegen mag? 
Bevor wir  uns vom ersten Textabschnitt dem zweiten zuwenden, 
ein Blick auf ein Schlüsselwort,  das in der übergangszone zwischen dem 
Vorspiel der Farben und ihrem eigentlichen Auftritt erscheint. Ein Wort, 
das mit dem Thema des Sonnenaufgangs gar nichts zu tun hat, hier aber 
strategisch einmontiert wurde: der zu dem geschilderten Naturvorgang 
kontrapunktische  Begrificiviliza~äo  -  "Zivilisation" bzw. "Kultur" (Satz 
10).  Ein Dialog zwischen Natur und Kultur wird damit nahegelegt. Das 
Profd dieser Kulhu wird irn Vorübetgehen nur eben skizziert. Der "erste 
Laut", den das beschreibende Subjekt hört (man beachte die sparsame 
Verwendung des "Ich"  irn Vergleich zu dem Text von Martius) ist der 
"Hahn(enschrei)" einer "in der Hängematte der Hütte aus Kokospaimen- 
blättern" -  na rede da casinha depalha de coqueiro "noch schlafenden" 
Kultur. Wir werden weiter unten  sehen, wie diese Schilderung einer 
Morgendämmerung arn Amazonas sich zu M&io  de Andrades Kultur- 
theorie in Verbindung setzen Iäßt. 
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ben gewidmet ist, erscheinen diese in fünf verschiedenen Bewegungen. 
Erstens, das Auftreten der Grundfarben. Cores novus (Satz 12) 
sind "neue",  "fnsche"  Farben, solche, fiir die der von  der Dunkelheit 
ausgeruhte Blick besonders ernpf&glich  ist. Als erste deutlich hervor- 
tretende Farbe erscheint, entstehend aus der Aufhellung der totalen Fin- 
sternis des'  WeltaIIs durch das Sonnenlicht und seine Brechung irn trüben 
Medium der Erdatmosphäre, das Blau -  azul (Satz 13). Es erhdt bei 
Mario de Andrade eine bestimmte kulturelle Besetzung als "Zierfarbe 
unserer Lieben Frau" -  cor de enfeite de Nossa Senhora -, eine religiöse 
~onnotation;  die auf das 'Mittelalter zurückgeht und von der Romantik 
wieder aufgenommen wurde. Als zweite Grundfarbe erscheint Rot, je- 
doch nicht in seiner intensiven Ausprägung, sondern in der zarteren Tö- 
nung des Rosafarbenen -  roseado (Satz 14). h  Unterschied zu Goethe, 
dem sie als Lieblingsfarbe der weiblichen Jugendgait, wird sie bei Mario 
de Andrade ins Negative gezogen: "ohne Anmut",  "'zitternd", "rnalaria- 
schwanger" -  maleiteiro -, anklingend vielleicht an Baudelaires ~sthe- 
tik des Bösen, besonders in dem Gedicht "Le Crkpuscule du Matin", wo 
das Rot als Farbe des Blutes von Kranken (sang icurneux)  auftritt.  ,In der 
Ubersetzung Walter Benjamins lautet der entsprechende Vers: "So wie 
ein Schluchzen stirbt arn Blutsturz aus den Lungen".  Die dritte Gmnd- 
farbe ist unscheinbar: ein "farbloses Gelb" -  amarelo incolor (Satz 14), 
das alsbald in weiß verblaßt. 
Die zweite Fatblxwegung, durch Steigerung  gekennzeichnet, wird 
durch das Kontrastmedium einer Wolke eingeleitet. Sie zieht ein "leb- 
haftes Violett" -  roxo .viv0 (Satz 15) nach sich, das sich zur "scharlach- 
farbe" -  escarlate (Sätze 16 und 17) steigert. Das ist die höchste Steige- 
rungsstufe, die zur Überreizung des Auges fuhrt,  ei& Farbe, die, GOETHE 
zufolge, den Gebildeten "unerträglich" ist (S. 252).'~ie  Wahrnehmung 
verbleibt jedoch in dieser Reizzone, und es entfalten sich weitere 
Farbkulminationen: ein "glänzendes Rosa" -  rosa brilhante, ein leben- 
diges "fleischfarbenes Rot1' -  eccomado und das edle '~018'  -  ouro 
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(Satz 17). Hier werden Farben in ihrer höchsten Pracht und Energie vor- 
gestellt, colores emphatici, wie sie in der Farbenlehre (S. 226) heißen. 
Dann klingt das Ganze in einem sich rosa färbenden Horizont aus -  se 
roseia (Satz 18). 
Die dritte Bewegung ist reines Spiel der Farben. Die Wolken wer- 
den belebt, vemenschbcht, sie "fassen Mut" und treten als ein mit leuch- 
tenden Aureolen geschmückter  4LFestzug"  auf "helles Licht" -  luz clara, 
"vollkommenes Orange" -  laranjas perfeiros und "blondes Weiß mit 
lebendiger kindlicher Miene" -  brancos.louros com ar de vida infantil 
(Satz 19). Bald macht die "verdammt"  hell scheinende Sonne diesen 
Wahrnehmungen ein Ende. Ln  ihnen klingt ein künstlerisches  Programm 
an, das BAUDELAIRE  in seiner ~chnft  ~e~eintre  de la vie moderne (1863) 
als das Bestreben formulierte, "die lebendigen Eindrücke der Kindheit" 
zurückzugewinnen,  um sie dann mit der Erfahmng des Erwachsenen zu 
verarbeiten (vgl. S. 1159). 
Übrigens ist Baudelaires Theorie der Moderniti, die Dialektik des 
Vorübergehenden und des Dauerhaften, in nuce in Goethes Farbenlehre 
enthalten. Man vergleiche die folgenden beiden Textstellen: "La 
modernitk, c'est le transitoire, le fugitif, le contingent, la moitik de  l'art, 
dont l'autre moitii est l76ternel  et I'imrnuable" (BAUDELAJRE,  S. 1  163). h 
der Abteilung über die chemischen Farben schreibt GOETHE  abschlie- 
ßend zu den Verfahren der Entziehung: "So wären wir, bei Betrachtung 
des Entziehens, der Flüchtigkeit und  Vergänglichkeit glänzender 
Farberscheinungen, wieder auf die Fordemng der Dauer zurückgekehrt, 
und hätten auch in diesem Sinne unsern Kreis abermds abgeschlossen" 
(S. 201, Hervorhebung W.B.). Diesen Vergleich zu entwickeln, etwa im 
Rahmen der Landschafts- und Historien-  bzw. Gesellschaftsmalerei,  wäre 
ein Thema für sich. 
Spielten sich bisher die Farbbewegungen  am Himmel ab, so  bringt 
der vierte und  vorletzte Akt, angekündigt durch die "hellerleuchtete 
Krauselfläche" des Flusses -  crepe clan'ssimo (Satz 20), die Entfaltung 
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menklatur handelt es sich um physikalische Farben. Unter Wasser sehen 
wir ein gleichsam magisch "lohendes und schwefelndes" Feuer -  fogarku 
choffenado (Satz 21). Durch den Kontrast auf der Minus-Seite -  der 
Fluß ringsumher wird zu "Dunkel" und "reinem Grau" -  se escurenta, 
cinza pura -  und durch die Brechung der Farben im Wasser intensiviert 
sich ihre ieuchtkraft. Tief unter Wasser die schmelzende, Reflexe aus- 
sendende Farblache und irn Zenith ihr "goldorangener Brennpunkt" - 
foco de ouro laranja. Wiederum ein hnkt  maximaler Steigerung. Das 
ins Rötliche gesteigerte Gelb, so Goethe in der Farbenlehre, "wächst an 
Energie und erscheint im Rotgelben mächtiger und herrlicher" und "das 
angenehm heitre Gefühl, das uns das Rotgelbe noch .gewährt, steigert 
sich bis zum unerträglich Gewaltsamen im hohen Gelbroten" (S. 250 f.). 
Eben dieses Moment der Gewalt -  "gewaltige Größe"-  violenta grandeza 
-wird  von Mario de Andrade ausdrücklich  evoziert, zusammen mit dem 
Begriff des "Erhabenen" -sublime  (Satz 22). 
In der letzten Textphase leuchtet ein ganzes Spektrum von Farben 
gleichzeitig auf: ein "höchst lebendiges Blau" -  azul ~ivissimo  und Töne 
(es sind alles Pluralformen) von "Rosa" -  rosusy  der noch nicht genann- 
ten Schrnutzfarbe "Braun" -  marmns, "Grünorange" -  verdes laranjas 
und "Gelb" -  amarelos (Satz 23). Dabei ist Grünorange eine Farbe, die 
es gar nicht geben dürfte, dem nach der von Britta Kaiser-Schuster auf 
dem Weimarer Symposium darlegten Theorie  wird bei den Farbmischun- 
gen entweder die Rotstrecke oder die Blaustrecke ausgeblendet. In die- 
ser, von Mario de  Andrade geschaffenen surrealistischen  Mischung sind 
jedoch  beide Segmente simultan vorhanden. Nachdem der gesamte 
Farbkreis zur Darstellung kam, wird, ausgehend von dem lichtnahen Gelb, 
die Überblendung der Farben eingeleitet durch die sich steigernde Hel- 
ligkeit der Sonne, die vom Auge schließlich nicht mehr ertragen werden 
kann. 
Soweit zur Konstruktion des Textes. Fassen wir nach der analyti- 
schen Betrachtung der einzelnen Farben und ihrer Bewegungen wieder- 
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um das Ganze ins Auge. Die holistische Idee der Naturanschauung, die 
Forschern wie Alexander von Humboldt und Ca11  Friedrich Philipp von 
Martius sowie besonders auch Goethe noch vertraut war, ist mit der Spe- 
zialisierung der Naturwissenschaften irn 19. Jahrhundert verloren ge- 
gangen. In  den Bauplänen und Gamingen der Künste und in der von 
Mario de ANDRADE  (X 925: 294) formulierten Idee einer neuen Aisthesis 
-  nova estesia hat sich dieses holistische Moment jedoch bewahrt. 
Eine solche Gattung, im Schnittpunkt von Naturwissenschaften 
und Künsten, ist das Naturgemälde. Nicht von ungefähr Iäßt Goethe im 
Schlußteil seiner Farbenlehre den Maler Philipp Otto Runge zur Sprache 
kommen; Dabei steht, dem Thema entsprechend, Runges Farbtheorie 
im  Vordergrund, während seine Landschaftstheorie  nur kurz gestreift wird. 
Gerade diese aber möchte ich hier näher betrachten, weiI es mi~  um die 
Frage geht, wie die einzelnen Farbmatenalien zur Gestaitung eines 
holistischen Natur- und Kultur-Gebildes, zu einem Landschafts-Tableau, 
eingesetzt werden können. In der Tat war RUNGE  daran interessiert zu 
erforschen, "aus welchen Stoffen gemischt''  der Effekt des "[Sehens] 
einer schönen Gegend" wiederzugeben wäre (apud GOETHE,  S. 286 f.). 
Landschaftsmalerei  wurde in Deutschland zu Beginn des 19.  Jahr- 
hunderts in Zusammenhang mit der Betonung nationaler Interessen po- 
litisch hochbedeutend. Die Landschaft war Darstellung des Landes (vgl. 
DECULTOT  und HELMRE~CH  1997). Diese nationale Komponente der Ro- 
mantik wirkte nach Lateinamerika hinüber und spielte in dem Streben 
nach Unabhängigkeit und in der Identitätsbildung der jungen  Länder 
eine zentrale Rolle. Ein Jahrhundert später geht es demModemisten  Mkio 
de Andrade um eine Bestandsaufnahme und Revision des romantischen 
Erbes. 
Landschaft ist die vom Auge des Betrachters  konstruierte Gegend. 
Zum Begriff der Landschaft bei Runge gibt es eine aufschlußreiche  Stu- 
die der Pariser Gernanistin ~lisabeth  DECULTOT  (1996). Runge benutzt, 
wie sie darIegt, Landschaft als ästhetisches ~rohatnrn,  und richtet dabei 
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verbalen Zwiegespräch mit der Sprache der Farben interessiert und spricht 
ausdrücklich von "Hieroglyphen der Natur",  von einer "Grammatik der 
Landschaft". Durch das Primat, das er dabei den Materialien (Farben 
und Tonen) zumißt, erfolgt eine Loslösung vom Mirnesisprinzip und 
eine Bewegung in Richhing der Nicht-Figurativität, der Abstraktheit. In 
dieser Materidbetontheit bei Runge, Tieck und auch bei Goethe kann 
man Ahnungen einer radikal neuen Darstellungsweise sehen; freilich 
mit dem Vorbehalt, daß spezifische Gegebenheiten und Kategorien der 
Avantgarden nicht ohne weiteres auf die Romanuk zurückprojiziert  wer- 
den dürfen. Soweit, hier knapp resümiert, die Ausführungen von ~lisa- 
beth Decultot. Irn Tableau Mho  de Andrades finden sich sowohl Im- 
pulse der politischen Landschaftstheorie  der Romantik ds  auch der Ma- 
terialzentriertheit der Avantgarden der 1910er und 1920er Jahre. 
Zum Schluß  soll dieser Text-Kommentar durch die Dimension einer 
Interpretation erweitert werden. Meine Frage Iautet: Läßt sich die ge- 
schichtliche Signatur der von Mario de Andrade aus Farben montierten 
Landschaft erforschen? Damit würde ein historiographisches Moment 
in die Diskussion der Farbenlehre eingebracht. 
In der Analyse von Mario de Andrades Tableau des Somenauf- 
gangs fanden wir, diskret, aber an strategischer  Stelle das Bild einer "noch 
schlafenden" "'Zivilisation" bzw. "Kultury7  in den Text eingewoben. Es 
wurde von der Naturerscheinung der Farben nahezu überblendet. Viel 
deutlicher aber wird der Kultur-Begriff sichtbar, wenn wir uns nun wie- 
derum auf den größeren Zusammenhang des Tableaus, nWich  das Ta- 
gebuch der Arnazonas-Reise als Ganzes, besinnen. 
Wie schon in der Poesie Baudelaires, so steht auch hier die Gat- 
tung des Tableau in engem Zusammenhang mit  dem Motiv der Reise. 
Mari0 de Andrades Feene einer Invitation au voyage realisiert sich bald 
als eine Reise ins Land der Kindheit, bald als eine Reise den Fluß der 
Flüsse auhuärts, gegen den Strom der Geschichte, zurück zu den Anfän- 
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gen der Kultur und Zivilisationin  Amerika. An den Quellen dieses Stroms, 
auf den Hochländern der Anden, existierte in präkolumbianischer Zeit 
eine solare Kultur. Als deren Wahrzeichen ist bis auf den heutigen Tag in 
Macchu Picchu der Intihuanta zu sehen, der rituelle Stein, an dem die 
Sonne "festgemachty' wurde (vgl. KAUFFMANN  DOIG,  S. 699). An ver- 
schiedenen Stellen in Mario de Andrades Reisebericht fuiden sich eth- 
nologisch-gesellschaftliche  oder auch episch-utopische Momente, die fur 
das beobachtete Schauspiel der Farben einen geschchtlichen Bezugs- 
rahmen bilden. 
So wird an einer Stelle, weiter flußaufwärts, schon auf peruani- 
schem Gebiet, in der Morgendämmerung von einem ironischen Indianer 
die Fabel von der Zivilisation erzählt. Es ist eine Entgegnung auf die 
Vorwürfe der Dekadenz, der elenden Hünen und des Müßiggangs, die er 
von dem Mann aus der Metropole sich anhören mußte. Dieser ruft dem 
Indianer den Wohlstand, die prächtigen Paläste und die Gesetzesstrenge 
seiner Vorfahren, der Lnkas, in Erinnerung -  zum Teil aus Wut daniber, 
daß der Einheimische ihm kein Rauschmittel verkaufen will. Der India- 
ner, der darauf besteht, daß sein Besucher wahre Poesie schreiben soll, 
erzählt ihm daraufhin die Geschichte von einem prächtigen Palast, den 
der Inka erbaute. Ein  zweiter, von einem anderen Herrscher erbauter 
Palast jedoch erschien den Menschen noch prachtvoller. Und wiewohl 
verordnet wurde, daß sie diesen zu.bewundern hätten, konnten sie nicht 
umhin, sich einen noch prachtvolleren Palast und noch vollkommenere 
Gesetze vorzusteIIen.. .  Schwere Unruhen und Kriege waren die Folgen. 
Schließlich gaben die Indianer das Paläste-Bauen auf, und fortan lebten 
sie glücklich. Aber warum wolle er unbedingt eh  Rauschmittel, fragt 
der ironische  Endder seinen Besucher? Wäre es nicht besser, die in sei- 
ner Gesellschaft geltenden Gesetze zu befolgen? Was fehle ihm dem, 
sei er nicht gut versorgt mit Wohlstand und Glück? 
Reisen bedeutet sich auf eine Route der Erkenntnis zu begeben. 
Welche Kultur- und Zivilisations-Erkenntnis  hat Miio  de ANDRADE  von 
seiner Reise auf dem Amazonas mitgebracht? Zu seinem schriftstelleri- 
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die "primitiven" Völker und Künstler, eine "neue Aisthesis" zu entwer- 
fen (vgl. 1925, S. 240,282,293 f.). Auf seinem Weg auf dem Amazo- 
nenstrom zurück in Richtung Zivhsation erfindet er einen Indianerstamm: 
die Do-Mi-Sol-Indianer, Sie haben sehr eigenartige Sitten und Gebräu- 
che, Wahrnehmungen und Sprachgewohnheiten. Das Leben ist für sie 
ein übel, mit dem man fertig werden muß. Sie verfügen über vierzig 
verschiedene Worte um auszudrucken "Ich hak  Hunger", aber über kein 
einziges um zu sagen "Ich bin satt",  Der "andere7' ist für sie stets "der 
Feind", aber sie können diesen Ausdruck so subtil differenzieren, daß 
der Feindes-Begriff  dabei nahezu verblaßt. All dies hängt  mit der außer- 
gewöhnlichen Figkeit der Do-Mi-Sol-Indianer zusammen, Tone zu 
artikulieren: halbe Töne, viertel Töne, fünfteI, sechstel, siebente1  Töne 
usw. Ihr größter Philosoph ist imstande, die Sprache der Vogel zu verste- 
hen und zu sprechen. 
Mit dieser Fabel von den Do-Mi-Sol-Indianern rückt Mario de 
Andrades %ion  der Kultur, die eine Theorie der Armut und der Gewalt 
nicht ausspart, ganz nahe an eine Wahrnehmung der Natur heran. Kom- 
plementär zur Schaffung einer musikalischen Landschaft-  auf eine sol- 
che läuft seine Darstellung des tropischen Cn5puscule du Matin hinaus - 
erfindet  er eine Kultur, die die Natur nicht als ihren Gegensatz begreift, 
sondern als einen Partner, mit dem sie Zwiesprache hält. 
Jm Licht dieses Textes aus der brasilianischen Modeme wäre auch 
Walter Benjamins negative Einschätzung von Goethes Beschäftigung 
mit der Naturwissenschaft, besonders der Farbenlehre, zu revidieren. Asyl 
und Sich Abdichten gegenüber der Gesellschaft und der Geschichte? Irn 
Grunde schwanken Benjamins Bewertungen  zwischen schroffer Ableh- 
nung und unverhohlener  Bewunderung. Kam nicht.gerade die Tatsache, 
daß bei Goethe die natunvissenschafthchen Studien "an der Stelle [ste- 
hen]",  die bei anderen "die Ästhetik" einnimmt (GS W2:  719), seiner 
eigenen Suche sehr entgegen? Von der correspondance zwischen Goe- 
thes Farbenlehre, dem Urphänomen der Aurora und Benjamins ~Gbsi~len 
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her 1at  sich möglicherweise das Schlüssel-Konzept der Aura neu be- 
stimmen, mit dem der Autor des Passagen-Projekts bis zuletzt experi- 
mentierte. So heißt es im Bauplan: "Vielleicht ist es notwendig, es mit 
dem Begriff einer von kultischen Fermenten gereinigten Aura zu versu- 
chen? Vielleicht ist der Verfall der Aura nur ein Durchgangsstadium, in 
dem sie ihre kultischen Fermente ausscheidet um sich mit noch nicht 
erkennbaren anzureichern (recte fur 'anzunähern')" (GS VW2: 752 f.). 
Inbesondere geht es Benjamin um  ein neues Verständnis der.Natur. Er 
schreibt: "Das wabre Bild der vom befreiten Menschen bearbeiteten Natur 
bleibt noch zu entwickeInV  (GS W2:  S. 744 f.). Mit dieser Konzeption 
konvergieren Benjamins Bemerkungen zur   rauen-~rnanzi~ation und 
zum anthropologischen  Materialismus (GS V/2: 97 1-98 1) sowie zur 
Art des Umgangs der Antike [und der sogenannten "primitiven" Völker] 
mit dem Kosmos: "im Rausche" (vgl. GS W/l, S. 146-148). 
Lag nicht vielleicht in Goethes Option für das Studium der Natur 
eine Ahnung davon, wie das bürgerliche Kulturkonzept  und der ihm ent- 
sprechende,  von der Haltung des instrumentellen  Rationalismus geprag- 
te Naturbegriff überwunden werden könnte? Möglicherweise durch ein 
Studium, das Subjekt und Objekt mit  Hilfe einer neuen Aisthesis mitein- 
ander vermittelt -  wobei aber auch der Begiff der Technik mit einzube- 
ziehen wäre. 
Vielleicht sollte man,  um die so gedachte Aufgabe als eine plane- 
tarische sich zu vergegenwärtigen, eine Ausgabe von Goethes Farben- 
lehre mit Mario de Andrades Darstellung des Sonnenaufgangs am  Arna- 
zonas als Nachwort sich vorstellen. 
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Anhang 
Die Ncimmem in [...I  wnrden zur Erleichterung der Referenzen 
eingefugt. 
Text 1:  Carl Fnedrich Phiiipp von ~~RTIUS.  Reise in Brasilien 181 7- 
1820. Band 3. Stuttgart, Broclshaus, 1980 (Erstausgabe: 1823-183  l), S. 
889-891: 
Da dieser Reisebericht auch~ein  Spiegel unsers innern Lebens seyn, 
dem freundlichen Leser nicht bloss von dem ~e~enständlichen  unserer 
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Beobachtungen Kunde geben soll, so sey erlaubt, dass der Herausgeber 
ein Blatt seines Tagebuchs beifüge, welches freilich in einer andem, als 
der gewöhnten Form, die Stimmung und Auffassung jener unvergessli- 
chen Gegenwart beurkundet. - 
"Pard, den 16. August 1819. Wie glücklich bin ich hier, wie tief 
und innig kommt hier so Manches zu  meinem Verständnisse, das mir 
vorher unerreichbar stand! [l]  Die Heiligkeit dieses Ortes, wo alle Kräf- 
te sich harmonisch vereinen, und wie zum Triumphgesang zusammen- 
tönen, zeitiget Gefühle und Gedanken. [2] Ich meine besser zu verste- 
hen, was es heisse, Geschichtsschreiber der Natur seyn. [3] Ich versenke 
mich täglich in das grosse und unaussprechliche Stillleben der Natur, 
und vermag ich auch nicht, es  zu erfassen in seiner göttlichen Pragmatik, 
so erfüllt mich doch die Ahnung seiner Herrlichkeit mit nie gefühlten 
Wonneschauem. -Es ist 3 Uhr Morgens; ich verlasse meine Hangmatte, 
dem der Schlaf flieht mich Aufgeregten; ich öffne die Läden, und sehe 
hinaus in die dunkle, hehre Nacht. Feierlich flimmern die Sterne, und der 
Strom glänzt im Widerscheine des untergehenden Mondes zu mir  her- 
über. Wie geheimnissvoll und stille ist Alles um mich her! Ich wandle 
mit der Blendlaterne hinaus in die kühle Varanda und betrachte meine 
trauten Freunde: Bäume und Gesträuche,  die um die Wohnung herstehen. 
[4] Manche schlafen mit dicht zusammengelegten Blättern, andere aber, 
die Tagschläfer sind, ragen ruhig ausgebreitet in die stille Nacht auf; 
wenige Blumen stehen geöfiet;  nur ihr, süssduftende Pauhnienhecken 
begrüsset mit feinstem Wohlgeruche den Wanderer, und du erhabene, 
düsterschattende Manga, deren dichtbelaubte Krone mich gegen den 
Nachtthau schützet. Gespensterhaft flattern grosse Nachtschmetterlinge 
um die verführenden Lichter meiner Laterne. Immer stärker durchnässt 
der Thau die frisch aufatmenden Wiesen, und die Nachtluft legt sich 
feucht auf die erwärmten Glieder. [SI Eine Cicade, die im Hause wohnet, 
U 
lockt mich mit heimischem Gezirpe wieder hinein, und leistet dem glück- 
lichen Halbträumer GeselIschaft, der den Tag erwartet, vom Gesumse 
der Mosquiten, den paukenähnlichen Schlägen des Ochsenfrosches, oder 
dem klagenden Rufe des Ziegenmelkers wach erhalten. [6] Um fünf Uhr  - 
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mit Morgenroth verschmolzen und davon erheitert, umzieht den Him- 
mel; nur der Zenith ist dunkler. [7] Die Formen der Bäume treten naher 
und näher, der Landwind der irn Osten aufsteht, bewegt sie langsam: - 
schon schimmern rosenrothe Lichter und Reflexe um die Kuppeln der 
dornartig gewölbten Caryocar-,  Bertholetia- und S  ymphoniastämme.  Die 
Zweige, die Blätter regen sich; die Träumer wachen auf, und baden in 
der erfrischten Morgenluft; Käfer fliegen, Mücken summen, Vögel m- 
fen, Affen Nettem schreiend ins Dickicht zurück; die Nachtschrnetterlinge 
suchen lichtscheu taumelnd ihre Waldnacht wieder; auf den Wegen regt 
sich's, die Nagthiere laufen ins Gemäuer zurück, und die hinterlistigen 
Marderarten schleichen sachte vom Geflügel, dem der prunkende Haus- 
hahn den Morgen ausruft. [8] Immer helier wird's in der Luft; -  der Tag 
bricht an; -  eine unbeschreibliche Feier liegt über der Natur: die Erde 
erwartet ihren Bräutigam; und siehe! [9  J 3a  ist er: wie rothe Blitze leuchtet 
der Sonnenrand,  jetzt steigt die Sonne empor, -in  einem Nu ist sie ganz 
über dem Horizonte, auftauchend aus feurigen Wellen, und wirft glü- 
hende Strahlen über die Erde hin. [X01  Die magische Dämmerung weicht, 
grosse Reflexe flüchten sich verfolgt von Dunkel zu Dunkel, und auf 
einmal steht rings um den entzückten Beschauer die Erde in frischem 
Thauglanz, festlich, jugendlich heiter: die schönste Braut. Kein Wölk- 
chen am Himmel, ungetrübt wölbt er sich über der-Erde. Aües ist Leben; 
Thiere und Pflanzen im Genuss, irn Kampf. Um sieben Uhr beginnt der 
Thau zu verschwinden, der Landwind lässt etwas nach, schon wird die 
zunehmende  Wärme bemerklich. [ll]  Die Sonne steigt schnell und senk- 
recht am klaren und durchsichtig blauen Himmel auf, in welchem alle 
Dünste gleichmässig aufgelöst sind, bis sich späterhin, niedrig arn west- 
lichen Horizonte, kleine, weissflockige Wolken bilden; diese spitzen sich 
gegen das Tagsgestini zu, und verlängern sich allmdich weiterhin am 
Firmamente. Um die neunte Stunde wird die Wiese ganz trocken; der 
Waid steht im  Glanze seiner Lorbeerblätter; andere Blüthen entfalten 
sich, andere hat schneller Liebesgenuss  bereits hinweggerafft. [12] Noch 
eine Sunde später, und die Wolken wölben sich hoch auf, sie gestalten 
sich zu breiten, dichteren Massen, und ziehen bisweilen verdunkelnd 
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und kühlend unter der Sonne hin, die in leuchtender  Fülle die Landschaft 
beherrschet. 
Text 2: Mirio de ANDRADE.  0 Turirta Apretzdiz. Hrsg. Tele Porto 
AnconaLopes. S5o Paulo, Livraria Duas Cidades, 2. Aufl. 1983, S. 136- 
138: 
5 de  julho-  [I]  Ainda a noite 6  funda. [2] Nucleo de umcometa no 
alto, em cima da proa. [3] Parece que vai clarear mas logo bare um ins- 
tante de escuridäo intensa. [4] Antes de qualquer prenuncio de claridade 
no ceu, 6 o no que principia a alvorada e se espreguica num primeiro 
desejo de cor. Bate um frio nitido.  No conchego momo e mais que umi- 
do, positivamente molhado do nonirno, sai brisando de uma volta do rio 
um ar quase g6iido que esperta. (51 Esperta OS primeiros cochilos das 
cores apenas, nenhuma ave por enquanto. Um aroma vago, quase s6 
imaginado, porque OS rios da Amaz6nia niio tern perfüme, um perhiminho 
encanta OS ares e se sente que o dia vai sair por detris do mato. E entäo o 
horizonte principia existindo. [6]  E uma barra escura, dura, Iargada em 
volta, cercando a gente por igual, de todos OS lados. Nenhuma evapora- 
säo. [?I  Guardada nesse horizonte crespo, a igua inda lenta do Madeira, 
vazando pouco, represado pela Corrente mais imponente do Arnazonas, 
ainda continua mais clara que o ceu. ES] No oriente, uns bracos de cores 
aguadas, Sem vontade, numa indoli?ncia enorme. [9] 0 friozinho arrebi- 
tado insiste em rnexer com todos, mas o dia vem vindo lento, aguado 
mesmo, quase nada colorido, 6 mais luz indecisa que cor definida, 
pretejando umas nuvens pequenas que se puserarn na frente. [10] Juro 
que o primeiro som ouvido foi um galo de uma civilizagäo inda donnida 
na  rede da  casinha de palha de coqueiro. Mas o ouvido acordado, se 
abstrai do mumulho das aguas fendidas e do arfar bin~io  das caldeiras 
e consegue distinguir uns trinadinhos sem vaior, suspiros. Tudo vem 
lento. [ll]  S6 a cor da mesmo pra sair, se define com rapidez. 1121  Um 
olhar que se retire da arraiada, quando volta ja encontra cores novas. [13] 
0 azul se defrne, cor de enfeite de Nossa Senhora. [14] Um roseado sem 
muita graca, tsmulo, maleiteiro se moja no ar e logo tem um desmaio 
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tempo de acender o cigarro e ate o azul nitido de hB  pouco foi branquean- 
do tambem e temos um desagradivel ceu branco, com nuvens de cinza 
adiante. E e s6. [I51 Mas olha aquela nuvenzinha que esti saindo do 
oriente, traz no rabo quase ainda por detris das kvores, traz sim como 
um debrum de roxo vivo. [16] Nio i  mais roxo, 6  escarlate. [17] E escar- 
late e a nuvenzinha vibrano fundo manchada de rosa brilhante, de encar- 
nado e algum ouro nas bordas, tarnbkm. [I81 E ja o horizonte redondo, 
inteiro se roseia de manso. As nuvens criam coragem. [I91 At6 longe, 
bem no alto do ceu, vejo um fmancho delas, todas vestidas de luz claa, 
s2o laranjas perfeitos e uns brancos louros corn ar de vida infantil. [20] 
Agora o rio todo 6 de crepe clan'sskm, que a brisa ponteia com  OS gritinhos 
de umas tres gaivotas. E assim que se acaba aquela ponta de ilha e o 
horizonte se agacha bem mais longe, o so1 fura danado as sensacöes. [21] 
Ha um fogariu de fundicäo chofrando pra baixo das iguas refl etidoras. 
[22] 0 rio se escurenta em volta, cinza pura, a mancha vive so, com os 
reflexos rodeando e o foco de ouro laranja em cima, sublime, de violenta 
grandeza. So a nuvenzona na frente inda esti escura no ciu. [23] 0  resto 
6 azul vivissimo outra vez, e rosas, rnarrons, verdes laranjas, arnarelos. 
Bulhinhas mirins de passarinhos por ai. A brisa curta penetrando ern 
tudo. Um prirneiro embaciado na aberta do paranä e uma primeira, pro- 
digiosa volcpia de calrna. Dia de caloräo vai fazer.. . Li  pelas nove ho- 
ras, .no  mais.. .  A roupa esti umedecida. 0 chäo preto da rolda escorre 
encharcado uma Agua  que nao choveu. E o gnto bem iscado, fme  do 
bem-te-vi. Trinados na margem baixa, a.  estibordo, movida atris pelo 
ziguezague dos rarnos das castanheiras. Que calmaria serena..  . Que 
mundo de Quas  lisas, fluidas.. . Que espelho claro.. .  As caicaras nos 
Portos.. . Uma ausencia plena de inquietaqöes, de audicias, de Pineus 
ambiciosos.. . [24] E o sol, o so1 do lado, todo de ouro branco, elaro, mui 
claro, claricsio, irnpossivel da gente fitar. 
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I.  Panorama cultural 
Ern fins do siculo XE  (ate o termino da Pnrneira Guerra Mun- 
dial) o mundo ocidental atravessava uma fase de diversidade artistica e 
cultural marcada pela convivencia de movimentos distintos, por vezes 
opostos. Nos paises de fala alemä, vjnos rnovimentos literfios divi- 
diam a cena, de modo que, enquanto o Naturalismo ainda continuava em 
cartaz, outras tendencias iarn pipocando numa busca por dternativas ao 
projeto naturalista: Simbolismo, Impressionismo, Neoclassicisrno,  Neo- 
romantismo, Heimatliteratur ("Literatura da terra natai"). Diante dessa 
pulverizaeiio, os historiadores da literatura alernä hoje lancam mäo de 
uma desigagäo generica (muitas vezes valendo-se do kbito  historico 
ou politico) para batizar as dkcadas da virada do siculo: dependendo do 
autor, o periodo 6 tratado por "Literatura da passagem do seculo", "Rea- 
cäo ao Naturalismo",  "Era  Guilhermina" (referindo-se ao reinado de 
Guilheme II da Pfissia entre 1888 e 1918), "Modemismo Vienense" 
(designaqäo restrita aos autores e intelectuais austn'acos)' .  As tendencias 
aglutinadas sob esses r6tuios -  a despeiio de suas concepc6es estiticas 
especificas -  Ern em comurn o fato de abdicarem da concep~ao  positi- 
vista e dos temas ligados ao proletariado, preferindo em seu lugar a re- 
presentacao estilizada, a 6tica subjetiva, a preocupacäo corn o Belo. 
Na Alemanha e Austria verifica-se um interchbio täo intenso e 
proficuo entre OS representantes dessas correntes que certos autores ora 
säo considerados como filiados a uma escola, ora a outra, e existem ca- 
SOS em que um mesmo texto apresenta tragos de mais de uma Corrente 
I  ALKER  (1969: 683) argumenta ser viivel amalgamar iodas essas correntes sob a 
denominaqäo de Jilgendsril ou ari noilveau. Quem tambem ji defendeu esse 
mesmo ponto de vista e se aprofundou na questio 6 DAVU)  (1963: 21 1-228). 
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estetica. Lembremos de Rainer Maria Rilke, criador de alguns poemas 
de compleicäo claramente impressionista (como O  carrossel ou A pan- 
tera2),  mas que tambem 6 um herdeiro da tradiqäo simbolista (BALAKIAN 
1985: 12). 0  mesmo vale para Hugo von Hofmannsthal, que no livro de 
ZMEGAC  (198 1: 235 e 252), por exernplo, figura ranto no capitulo do 
Simbolismo como tambem no do Impressionismo. 
Hugo von Hofmannsthal (1874-I929), que aos dezoito anos jB  se 
tornara poeta celebrado (ALEWYN  1967: 178), destacou-se pelo espirito 
art'stico e calento sofisticado. Esteta versatil, exercitou-se numa rninade de 
formas: alem de poemas, narrativas e pecas, redigiu ensaios e reflexks 
cnticas, tendo ainda escrito libretos de dpera -A mulher sem sombra, por 
exemplo, foi apresentada corn mhicade Richard Strauss em 1919,  mesmo 
ano em que veio a lume a versso ern prosa Extremamente  habil no USO da 
lingua (ZMEGAC  confere-lhe as  honras de genuin0 virtuose), ele a molda 
com elegkcia e correcäo, explorando at6 OS rnatizes mais sutis. 
Sua vastacultura permitiu-ihe sorver largos goles do manancial da 
tradicäo europiia, transitando livremente entre a Antigüidade Clissica e 
o Barroco, entre a Made Media e o Rococo, entre o Simbolismo e o 
Modernismo Vienense. Hofmannsthal recoma  em grande parte o 
perfeccionismo dos classicistas (Goethe e Schiller) Sem esconder o ape- 
go a certos aspectos tipicamente romhticos, tais como a substituicäo da 
descricäo mimetica pela apresenta~ao  de uma paisagem simb6lica, o 
enfoque de elernentos subjetivos e individuais, ou ainda o Ca de escapar 
da trivialidade e monotonia da rotina do burgues e buscar a "vida na 
artew3. 
Encontram-se no  mercado duas boa  traduqöes de A prinrcra: de Josi  Paulo ~aes 
e Augusto de Campos (vide Refertncias bibliogr5ficas ao final do artigo). 
Veja-se, por exemplo, o conto Opote de ouro (1814),  de E.T.A. HOFFM~,  ja 
acessivel em tradugao brasileira, em que o estudante Anselmo consegue realizar 
o anseio romfintico de abandonar o mundo dos chamados "filisteus" e entregar- 
se por completo 3  poesia e inspiragäo no encantado pais de Atlantida. 
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do e presente, e a Vergälzglichkeit  (efemeridade, transitoriedade, instabi- 
lidade) costuma ser vista como t6pico fundamental em sua produciio: de 
um lado, ele era dominado peIas idiias, originarias do Barroco, da finitude 
e da vaidade (vanitas}; de outro, tinha conscigncia de viver numa ipoca 
de decadencia (~SSON  1994: 53,57).  Thomas MANN  (1953: 197), so- 
rnando-se a outros estudiosos, frisa que, mesmo nas obras de  juventude, 
Hoffmannsthal demonstrou um constante fascinio pela morte, pelas no- 
@es de beleza e de eleghcia. Para AJAWYN  (1967: 9ss.) isso deixa entre- 
ver que o autor tinha profundas raizes na cultura do Impirio austro-hun- 
garo, e que seu pessimismo resultava da certeza de estx  presenciando a 
agonia desse mundo e dessa maneira de viver (que realmente haveriam 
de ser enterrados com a Prirneira Guerra). Taivez decorra dai a Aurea 
m'stica  que cerca a refinada arte de Hohannsthal e que 6 tarnbem tipica 
do Slmbolismo (Z~GAC  198 1: 236). 
2.  A mulher Sem sombra (1919) 
0  enredo de Die Frau ohne Schatten (A  mulher sem sombra) pode 
ser assim resurnido: a irnperatriz (uma fada -  filha de Keikobad, rei dos 
espiritos) descobre que seu marido seri  transformado em pedra caso ela 
continue sem.sombra. Ela e sua ama seguem entäo para urna cidade 
populosa, onde ernpregam um estratagema  para serem aceitas na casa de 
Barak, um tintureiro. A tintureira acaba cedendo-lhes sua sombra (mesmo 
sabendo que isso implica em tomar-se estknl). A maldicäo, porern, rea- 
liza-se mesmo assirn: o imperador converte-se em pedra. Ap6s encon- 
trar a estitua do amado, a imperatriz tern oportunidade de definitivamen- 
te tomar posse da sombra da tinnireira. lrnpelida pelo seu senfiento  de 
culpa, no entanto, decide recusi-la -  sendo entäo prerniada com uma 
sombra pr6pria. 
Essa estmtura reproduz claramente o esquema bkico do conto de 
fadas: surgimento de um problema, viagem em busca da solucäo, exito da 
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empresa e frnai feliz. Entretanto,  A mulher sem sombra esta longe de gui- 
ar-se pela simplicidade e clareza que caracterizam as nmativas dos Grimm. 
Trata-se, ao contrario, de um texto denso e requintado, repleto de imagens 
e simagks simb6licas e enigrniticas. N5o k tarefa facil acompanhar a tra- 
ma,  entender OS dialogos, perceber relagks de Causa e efeito, abrir cami- 
nho por entre as'teias de simbolos que compkm a narrativa. A linguagem 
apurada alia-se a urna exposic?io sinuosa e labinntica, que bdha  pelo seu 
esmero estitico ao mesmo tempo em que obscurece seu sigruficado. 
A densidade do texto näo impede, porem, que ele seja enxuto e 
sirnitrico: o elenco de personagens relevantes 6 diminuto (resumindo-se 
A ama e dois casais: irnperador e imperatriz, tintureiro e-  tintureira); a 
a~äo  concentra-se em wes  das; a texhtra narrativa 6 bem amarrada, es- 
tando excluido todo elernento redundante ou supkffluo. Quanto ao espa- 
D 
$0, säo apenas ttes os lugms  em que se passa a a@o, e sua distribuiqäo 
pelo texto contribui para criar uma estmtura simples e bem definida: 
-  Palicio Azul (capitulo 1) 
-  Casa do tintureiro na cidade (capitdos 2 e 3) 
-  Montanhas no reino de Keikobad (capitulo 4) 
-  Casa do tintureiro na cidade (capitulos 5 e 6) 
-  Montanhas no reino de Keikobad (capitulo 7) 
0 destaque conferido ao primeiro capitulo (Cnico que se passa no 
Pdacio Azul) deve-se il  sua importhcia pxa  o desenvolvimento.do  todo, 
pois apresenta ao leitor OS elernentos e motivos fundamentais da narrati- 
va. Assim, o texto inicia com a visita de um mensageiro de Keikobad 
indagando  A ama se a imperahiz carrega "em seu ventre alguem que estA 
por nascer" e se ela "ainda näo projeta sombra" (HOFMANNSTHAL  1991: 
8), de modo que ja no principio fica clara a ligacäo entre a ausencia da 
sombra e a questäo da matemidade. 
Tarnbem ji hi  mengäo 2s  4guas (rios e "Qua da vida"),  e fica 
patente a participaq20 fundamental dos anirnais na hist6ria: o falcäo ver- 
Pandaemoniurn Gec n. 4,  p. 223.256, 2000  227 melho do imperador uaz at6 a fada o talismä em  que esti inscrita a mal- 
diqäo, abrindo-lhe a possibilidade de sair ;  procura de uma soluc5o para 
o problerna. Corn isso, imperador e imperatriz separam-se para trilhar 
carninhos bem diversos: ela vai para a cidade dos homens conviver corn 
a plebe e conhecer a dor e o vdor da vida (processo de humanizagiio), ele 
vai Para as montanhas e aferra-se cada vez mais a seu egoismo e soberba 
(processo  de petrificacäo). Corn a leitura da mensagern gravada no talisma, 
dem disso, 6 inserido no texto o motivo da transfomacao em pedra, 
outro t6pico basilar da narrativa: 
"Maldicäo e morte ao ser humano que desatar este lago; em pedra se 
transfomari a mäo de quern o fizer, contanto que n5o compre com sua 
sombra seu destino na tern; em pedra se mnsfonnarh o corpo a que 
perience a m5o; em pedra o olho que iluminou o corpo -  em seu interi- 
or a menie continuari .viva a provar a rnorre etema corn a Iingua da 
vida; o prazo esd  fixado sezundo o iluxo das estrelas." (HO~IANFI~AL 
1991: 12) 
0 primeiro capitulo tem ainda a fun~ao  de estabelecer as  coorde- 
nadas ternporais: 6 nele que se narra o passado, expöe-se a situacäo pre- 
Sente, e provoca-se expectativa quanto ao funuo. Ern umrApidoj7ashback, 
descobrimos que hi  um ano (acontecimento passado), o irnperador cap- 
va nas montanhas e avistou uma gazela. Com a ajuda do falcäo verme- 
lho, que ofuscou OS olhos da gazela golpeando-OS  corn as asas, o cacador 
alcancou a presa. A gazela (na verdade a filha de Keikobad) rapidamente 
abandonou a forma animal, e OS dois viveram um mornento de enuega e 
paixiio. Desde esse dia em que deixou o reino de seu pai e tornou-se a 
irnperatriz, ela perdeu o dom de rransforrna~20  em anirnais e passa seus 
dias mergulhada em tedio (situa$äo presente). A descoberta da arneasa 
Contra seu amor ins tiga-a a abandonnr a passividade c reclusäo no Pali- 
cio Azul para luta e vencer o destino (perspectiva futrira). 
0 prirneiro capitulo reivindica para si um status semelhante ao do 
primeiro ato na peFa clissica: ele, desempenha um papel de introducao e 
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embasarnento, estando incumbido da tarefa de produzir o alicerce de 
toda narrativa (ainda que o leitor s6 aos poucos consiga juntar as pecas 
do quebra-cabeca). Mais do que isso,A mulherseln sombra,  do  ponto de 
vista formal, apresenta varios tracos da estetica classicista -  como a 
proporcionalidade do conjunto e o equilibrio entre as  partes; o primor 
poBtico da linguagem; o rigor e exatidäo corn que esti  organizado o todo. 
Por outro lado, a narrativa inegavelmente exibe numerosos aspec- 
tos herdados do Romantismo, destacando-se a presenqa de certos moti- 
vos (busca da sombra, petrificacao, etc.), a preocupagäo corn a elevagäo 
do homem, aexploraqäo de elementos magicos e feericos.  ALEWYN  (1967: 
6) captura essa face arnbigua de Hofmannsthal numa f6rmula simples: o 
autor alia a clareza clissica h profundidade romintica. Essa afinidade 
corn OS dois movimentos torna-se clara se lembrarmos dos contos de 
fadas do rornhtico Novalis, especialmente aqueles contidos no roman- 
ce Heinrich vo~t  Ofterdingen (1802), dem da narrativa de Goethe Das 
Märchen (Conto de fadas,  1795), redigida ja ern sua fase classicista. 
A rntllher sem sombra, tambem ela um conto de fadas, aglutina 
muitos elementos tipicos das historias da  Carochinha:  as faculdades 
mzigicas da ama, o rio que corre rnontanha acima, o demodaco efnt, a 
mis teriosa Agua  dourada ou Qua  da vida. 0  que o diferencia, porem, 6 a 
penumbra sombria, pesada, enigmitica que pesa sobre a nmativa, tiran- 
do-lhe o toque doce e inocente, tipico dos contos maravilhosos (tambem 
OS contos de Goethe e Novalis nada t2m de singelo). Do reino dos espi- 
ritos -  regido por Keikobad -  provem os estranhos seres que concorrem 
para a atmosfera ins6lita da narrativa. E o caso do efiit, misteriosa criatu- 
ra que a ama invoca para junto da tintureira a fim de convence-la a barga- 
nhar sua sornbra. A maneira felina corn que ele se aproxima da tintureira 
indefesa revela sua natureza de predador, criando um efeito tenebroso: 
"A imperatrjz recuou; notou que um  dos olhos do estranho era maior 
que o outro e que ele langava olhares de uma violencia tipicamente 
anirnalesca. Ela reconheceu  tralar-se  de um dos Efrits, entidades que 
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hurnanos. [.  . .] 
0 Efrit a_omou  corn as duas mäos OS pulsos da tintureira. obrigando-a 
a erguer OS olhos; seu olhar näo podia defender-se do olhar peneiranle 
do Efrii; ela se sentia compleiamente indefesa, at6 o fundo de seu cora- 
$50.  [.  .  .] 
A imperatriz recucavri-se a olhnr, mns olhriva. Näo comprecndia o que 
esiavn vcndo e, no entanio, näo Ihe era toialmenie incomprcensivel: o 
sentirnento sufocanie da reaiidnde tornava tudo aquilo coeso. 
-  Que se acabe! -  sussurrou a irnpcrairiz [...I.  0 que 6 ele para ela, o 
que ela 6 pm  ele? Corno podem se junrai? Por que ela niio se defende 
verdadeirarnente dele? 0 que h5 entre essas duas criaturas? 
-  Tua sombra -  respondeu  a  ama, e  seu rosio se iluminou." 
(HOFMANNW 1991  : 3 1) 
A cena contern OS elementos migicos do conto de  fadas, mas nem 
de longe Se assemelha i  conversa de Chapeuzinho Vermelho corn o Lobo 
que P quer devorar. Ao inves disso, o encontro da tinhireira corn o efd 
lernbra o mornento tenso e agoureiro em que Edipo se ve cara a cara corn 
a esfinge, e suas palavras serso decisivas para rodo o seu futuro. Entre- 
tanto, ao contr&io  de Edipo, a tintureira nZo conhece as respostas e näo 
tem como repelir o agressor. 
0 cariiter cifrado desse dialogo repete-se a cada piigina do texto. A 
analise de seus motivos centrais permite justamente abrir caminho por 
essa floresta de enigmas e reconhecer o esrnero corn que foi criada essa 
narrativa de Hofmannsthal. 
3.  Agua, anirnais, sombra: arnbivalencia dos motivos 
A arnplitude sirnb6lica do texto escora-se na rede de motivos que 
povoam A mulher sem sombra.. 0 papel e significado desses motivos 
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ultrapassam OS lirnites do sentido literal e atingem multiples niveis que 
väo do mitico ao filosofico, do social ao estetico. 
Vejamos, de inicio, o motivo da &ua. Ela exerce uma funqäo pri- 
mordial no texto, uma vez que interliga espaqo e personagens, tempo e 
enredo, carregando consigo um arnplo leque de referencias. Esti  presen- 
te em todos OS tres locais de agäo e em cada um assume urna conota$io 
que vai alim do simples elemento liquido: 1. o lago estagnado nas ime- 
diacöes do Paiicio Azul rernete A rigidez do imperador; 2. o no qiie 
atravessa acidade grande e se turva corn as tintas utilizadas pelo tinrurei- 
ro aponta para as  condicks de trabalho insaiubre da populacäo pobre; 3. 
a correnteza no reino de Keikobad representa o fluxo continuo da vida. 
Esses locais e as $uas  ali presentes circunscrevem OS trZs estagios por 
que passarn OS protagonistas: fase inicial de rigidez (petrificaqäo) inte- 
rior; fase intermediaria, de contato corn a vida real e o sofrirnento; e fase 
final, de inser~äo  na Corrente da vida e na linha temporal que liga o hoje 
ao ontem e ao manhz. 
A 6gua baliza ainda aigurnas passagens cruciais do texto, demar- 
cando OS momentos de maior tensäo ou  de derradeira absolvi@io: ela 
B  esti  presente quando a tintureira abdica de sua sombra; qumdo a arna 6 
definitivamente separada da irnpera&,  quando esta se reencontra corn 
o imperador; e quando OS dois casais conquistam a redengäo final e se 
unem em hmonia.  Note-se que a igua 6 requisito indispensivel 2 pro- 
pna compra da sombra -  motivo central do texto. Assim a magia ensi- 
nada pela ama i  tintureira como metodo para descolar de si a sombra 
consiste em um ritual a ser executado nas proximidades de uma conen- 
teza (ou de  um fogo), pois asombra 6 atraida por aquilo que flui (e aquilo 
que deita labaredas). A iigua acompanha, ainda, OS dois picos da trajet6- 
ria  de Barak: seu momento de maior infominio (em que a tintureira rea- 
liza o ritual e, junto corn a sombra, sacrifica seus filhos ainda niio nasci- 
dos), e momento de maior ventura (em que se reconcilia corn sua mu- 
Iher). No ultimo capinilo, as Quas aparecern ainda enquanro ernblerna 
da famira: OS numerosos presentes que o pescador retira do  rio para Bank 
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perda da sombra pela tintureira, mas a abundbcia dessas dadivas sirn- 
boliza tambim a fertilidade com que o casal, ou antes OS dois casais, 
form  agraciados ao final. 
Alkm de sua funqäo "paisagistica", caracterizada pela inatividade, 
o elemento liquido aparece ainda como fator ativo, capaz de interferir 
diretarnente no destino dos personagens. A temivel Qua dourada, ou 
igua da vida, reverenciada por todos como urna divindade suprerna, fun- 
ciona.como elemento catalisador que tem o poder de condenar e absol- 
ver, pur5car  e transfomar. E como tal, 6 ela que resolve no final todos 
OS confiitos, e prove a imperak  de urna sombra pr6pia. Sendo ao mesmo 
tempo fluida e ardente Cjuntando em si as duas caracteristicas que atraem 
a sombra da tintureira quando descolada), eIa 6 um "fogo liquido" 
(HOFMANNSTHAL  199 1: 85),  que reune a placidez do mar ii intensidade da 
chama. Essa dupla nanireza faz com que contenha OS atributos -  bons e 
maus -  da igua (simbolo de fertilidade, alimento, vida, mas tambim de 
forca bmta e funa indomivel) e do fogo (sinonimo de destmicäo,  guerra, 
infemo, rnas tarnbem de purificacäo, saber, subjugacZo das forqas da 
Natureza). Se lembrarmos que na tradiqao folcl6rica a sombra sirnboliza 
a individuahdade e, especialmente, a alrna hurnana (WILPERT  1978: 22), 
a comda da sombra, täo logo se viu liberta da tintureira, rumo ao ele- 
mento fluidolflamejante sirnboliza a atra~iio  do homem por esses dois 
principios, Agua  e fogo, que Ihe pennitirarn sobreviver, dorninar a Natu- 
reza e erigir sua civiliza$io. 
Mais um aspecto assumido pelo elemento liquido no conto säo as 
ligrimas. Sob essa foma, a igua marca o processo de humanizaqäo da 
imperatriz:  A medida que presencia o drama de Barak e descobre o que 6 
o sofrimento, ela vai assumindo traqos fisionomicos cada vez mais hu- 
manos e aprende a chorar (HOFMANNSTHAL  1991  :  59). Tambem o impera- 
dor e a tinmreira deixam-se levar pelas ligrimas, rnas apenas no final do 
texto (HOFWS~  199 1: 88); o pranto sela seu resgate do narcisismo 
bem como o desenvolvimento de urna postura afavel em relacäo aos 
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filhos que estäo por vir. Dos protagonistas, a iinica que nunca chora e 
perrnanece impassivel diante da dor alheia 6 a ama. Por conseguinte, a 
transfonnaqäo final da imperatriz (de fada em ser humano) reclama ne- 
cessariamente seu afasramento da ama. A separagäo das duas, muito sig- 
nificativamente. ocorre junto ao rio e por for~a  da interveqäo do pesca- 
dor, tarnbem ele um dos espiritos stiditos de Keikobad e alguim intima- 
mente ligado 2s iguas. 
A ma  representa o indjviduo egocentrico, possessivo, ardiloso, 
incapaz de se aperfei~oar.  Enquanto a imperatriz evolui do cego egois- 
rno a generosa abnega~äo,  a ama permanece incolume 2s experihcias 
vividas na casa de Barak. Seu desprezo pelos hornens näo 6 amenizado ?i 
vista de sua dor e mis&-ia. Tampouco decresce seu 6dio pelo imperador, 
pois desde o inicio anseia pela sua ruina e em nenhum mornento preten- 
de impedir que ele se transfome em pedra. Com sua ida 2 cidade dos 
homens, apenas obedeceu ao sentido literal das palavras da imperaviz - 
que lhe ordenara conseguir urna sombra quaiquer que fosse o preqo -, 
sem esclarecer-lhe o que sabia de mtemäo4:  que, para anular a maldiqäo 
do talisrni, näo Ihe bastaria adquirir a sombra de aiguem, mas sena pre- 
ciso desenvolver urna sombraprbpria. A evolu@io alcancada pela impe- 
ratnz ao fim da narrativa entra, portanto, em choque corn a disposicäo da 
ama, que 6 de rejeiqäo aos sentimentos humanos adquiridos pela sua 
senhora. 
Ao lado da igua, ouuo irnportante elemento simbolico säo OS ani- 
mais. Assim como a 6gua migica capaz de curar todos os males provem 
dos contos de fadas, tambem os anirnais faiantes e inteligentes tem uma 
longa tradicäo, tanto nos contos de fadas como nas fabulas, lendas e 
rnitos. EmA mulher sern sombra, OS animais tem fin~äo  variada e distri- 
buida por diversos niveis, ora aparecendo literaimente como alimkias e 
feras, ora dotados de multiples sentidos figurados. Assirn, eles fornecem 
as  fomas adotadas pela fada quando ainda possuia o taiismä e tinha o 
Confonne o inicio do s6lirno capitulo (Hom~nirmiu  1991  :  especialmente 73). 
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utilizadas pelo narrador para descrever caracteristicas de personagens; e 
ainda servem Para corporificar OS espiritos dos filhos näo-nascidos, que 
aparecem como falc5o vermelho e peixes. Tal como no caso das iguas, 
OS animais n2o s2o tratados por Hofmannsrhal como parte da Natureza, 
mas como elemento simb6lico e expressäo de uma realidade abstrata. 
Desde o inicio os anirnais aparecem como p6lo contrastante em 
relaqao aos humanos. Logo ao chegar ?i  cidade, a imperatriz sofre pro- 
fundo abalo ao deparar-se com as faces cruiis e impiedosas dos homens, 
mas recupera-se ao avistar o olhar manso e sibio de um mulo: o animal 
serve de reverso daquilo que o homem tem de pior. Trechos como "Mi 
viviarn aninhadas corno ratos as pessoas mais hurnildes" (HOFMANNSTHAL 
1991: 64),  "encurvado como um animal de carga" (ib.: 18), "parem de 
uivar como ciies"  (ib.: 67) revelarn a desumaniza$io do homem e seu 
rebaixarnento ao nivel dos bmtos: a referencia ao animal funciona como 
indicaqäo das condrgks rniseriveis e indignas a que estZo submetidos os 
habitantes dos guetos proletirios (onde vivem o tintureiro e a tintureira). 
No pximeiro caso, quando a imperatriz Se  acalma ao avistar um mulo, o 
animal 6 urna instänciapositiva e benigna; no segundo,  em que o narrador 
faz uso de expressöes como as citadas acirna, o animal condensa toda 
Sorte de aspectos negatives e abjetos. Em qualquer dos casos, o animal 
Seme para ressaltar urna negatividade no ser humano: ou  aponta Para 
urna caracteristica rnalefica, ou para urna caracteristica benkfica que fal- 
ta ao homem para ser, justarnente, humano de fato. 
Quanto ao poder que a irnperatriz ouuora tinha, de converter-se 
em animais, ele representa a solid20 e liberdade de que usufmia na ilha 
de seu pai. Com esse poder de transfonna$io,  a fada povoava o ermo 
com formas diversas (gazela, peixe, vibora, passarinho). Poroutro lado, 
dessa vida de liberdade ilimitada estiio ausentes obrigaqöes de qualquer 
tipo, e a freqüente altern550 de formas 6 associada por WUHRL  (1984: 
310) a urna atitude inconstante e alheia a comprornissos. Esse estado 
isento de culpa ou consciencia  produz, em CItirna insthcia, o afastamen- 
to da imperatriz da "vida real",  sua incapacidade de sofrer e entender o 
sofrimento alheio, sua faIta de verdadeira comunhio corn o outro -  coi- 
sas que ela teri que aprender ao longo da narrativa para que o "n6 de seu 
coraqäo seja desatado", segundo aspalavras  do texto.ParaMAsso~  (1994 
58),  a privaqäo da sombra 6 simbolo da continua rnutaqäo de formas, da 
incapcidade  de  retet um c~qo  ectave\, o que pnva a imperatnz do po- 
der de gerx seres de corpos estaveis (filhos). 
Os animais tarnbem säo citados em consmiq6es metafoncas que 
servem h caractex&acäo geral das personagens ou h enfase de cenos tra- 
$OS:  as constantes comparacöes da arna com uma serpente revelam sua 
perfldia; a impetuosidade da tintureirae reafmada  na sua compara~äo  a 
um potro; a forqa e tamanho fisico de Barak s2o ressal  tados quando ele 6 
chamado de leiio e elefante, da mesma forma como sua mansidiio e paci- 
Encia säo enfatizadas ao ser igualado a uma mula. De todos esses exem- 
plos, o mais insistentemente repetido 6 o da ama, cuja "careta repugnan- 
te  [...I  assemelhava-se realmente  i cabeqa de uma  serpente" 
(HOFMMANNSTHAL  1991  : 94) corn boca desdentada (ib.: 2 1,70), olhos sem 
cilios e lingua longa e fina (ib.: 57).  ali& urna lingua dupla (ib.: 14), que 
se move de um Iado para outro (ib.: 70)'.  Observe-se que o cariter ofidico 
da ama näo 6 simples acesshio decorativo: todas as suas atihides tem em 
vista o ludibno, a mentira, o logo. Sua presenga junto it  imperatrir, espe- 
cialmente sua atuaqäo na casa de Barak aproxima-a da serpente que, na 
Biolia, tentou Adäo e Eva. Instigada pela irnperatnz a conseguir uma 
sombra a quaiquer preco, a ama apela para a vaidade, egoismo e sensua- 
lidade da tintureira, prometendo-lhe juventude etema e um amante rico, 
belo e ardente em troca de sua desistencia da maternidade. Tal como na 
Infelizmente esta alusäo il  cobra perdeu-se na uadu~ao  brasileira, uma vez que 
"Doppelzüngige" (HOFMANNSTHAL  1963: 79-80), consta ai apenas corno "dissi- 
mulada" (HOFMANNSMN  1991: 14). E natural que, vendo-se forqado a opiar en- 
tre o senrido figurado e o literal, e reconhecendo ser irnperioso manter a fluencia 
da frase, o tradutor escolheu um termo que iransmite a ideia principal da palavra 
alemä, mas que, infelizmente, näo compom o segundo sentido impliciro em sua 
0 
construcäo de substantivo composto: Zunge = Ilngua; doppel = dupla. 
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a perder o hornem (Barak ve frustrado o seu desejo de ter filhos) e ainda 
acamta  o padecimento das geraqöes futuras (a descendencia do tintureiro 
fica fadada h desüuicäo). 
Dentre os anirnais citados no texto, o faicäo e os peixes s2o os que 
t2m o papel mais decisivo, em especial porque estäo intimamente liga- 
dos i  sombra. Enquanto o fdcäo demora a revelar sua verdadeira identi- 
dade (ele  6 a corporificaq20 de um espirito), um estranho incidente logo 
no segundo capitulo ja alerta o leitor de que OS peixes sao mais do que 
simples anirnaizinhos. Recbm-chegada h casa de Barak, a ama pöe-se a 
fritar peixes; dentro em pouco a imperatriz -  e somente a imperatriz - 
ouve OS bichinhos lamuriando-se:  "Mäe, 6, mae, deixa-nos vir para casa!" 
(HOFMANNSTHAL  1991: 22). SO  muitas e muitas phginas adiante o leitor 
comecari a perceber que esses peixes na frigideira estäo dando voz ao 
larnento dos futuros filhos do tintureiro e da tintureira, ou seja, os filhos 
que ainda iräo nascer, caso os dois venharn a ter prole. Cria-se, assim, um 
fio alinhavando o migico e o prosaico (anirnais faiantes e peixes fritos 
para o jantar), o presente e o porvir (OS  nGo-nascidos manifestando-se 
aos ji  nascidos), a esfera animal e a humana (peixes expressando o de- 
sespero das crianqas). Mais tarde, quando a ama ensina 5  tintureira um 
ritual para desfazer-se da sombra, OS peixes -  que incorporam os filhos 
näo-nascidos do tintureiro -  säo e1emento fundamental para a reduaqäo 
da simpatia: 
"  Escapariis furtivamente de casa entre o dia e a noite e iids ati  uma 
igua Corrente. [.  ..J Daris entiio as costas ?t  dgua correnie e tiraris toda 
a roupa. ficando apenas com teu pantufo no pi  esquerdo. [.  .  .j  Eniäo 
pegaris sete peixinhos como esses, atirnrh com a mio esquerda e por 
cima do ombro direito todos eles b Agua, e dids trEs vezes: 'Afastai- 
vos de mim, malditos, e ide habiiar minha sombra!'"  (HORIANNSMAL 
1991: 23 s.) 
Os "malditos" a serem afastados juntamente com a sombra säo OS 
filhos que ainda näo nasceram: despindo a sombra, a tintureira descarta 
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sua fertihdade e sacrifica OS näo-nascidos que ainda poderia dar ihz.  A 
sfiphca dos peixes na frigideira -  para que OS deixem vir para casa -  6 um 
pedido para nascer. 
Mais individualizado e com maior capacidade de intervenqao, tam- 
bim o falcäo vermelho 6 um espirito que anseia por nascer. Ele 6 um dos 
filhos em potencial do imperador e da imperatriz. Ora, essa identidade 
do falcäo torna o texto ainda mais labirintico, criando um  movimento 
eliptico do tempo, ja que o pr6prio falcäo foi o fator de uni20 entre seu 
pai e sua miie: sem a intervenqäo da ave para prevenir a fuga da gazela, o 
imperador näo teria alcancado e conquistado a fada. Portanto, o filho que 
ainda estfi para ser cöncebido 6 quem cria as condicoes para que seus 
pais pudessem se conhecer e arnar. 
Essa näo 6 unica ocorSncia na histOria dessa "dobra no tempo", 
que ja  aparece na carta da imperatriz, na quaI "era irnpossivel encontrar 
o ponto inicial -  o firn entrela~ava-se  no in'cio"  (HOFMANNSMAL  1991  : 
38), bem como no tapete tecido pela filha mais veiha, cujo fio inicial era 
ligado ao fio final (ib.: 42). Em todos esses exemplos ha um elo entre o 
M 
inicio e o firn que funde passado, presente e futuro. Esse fluxo continuo 
permeia todo o texto e 6 a chave para compreender  o enigmatico didogo 
entre o imperador e as  criancas na gmta: quando ele lhes pergunta, por 
exemplo, se elas estao partindo ou retornando de viagem, um dos rneni- 
nos responde 'Tu 6 que estas 2 frente e atr& de nos!"  (ib.: 44). Ora, na 
condicäo de nao-nascidos, sua concepcäo so se dari no futuro, ao passo 
que o imperador, enquanto seu progenitor, faz parte de seu passado. 
0 prdprio tempo torna-se, portanto, relativo: enquanto OS seres 
humanos estäo submetidos aos seus ditames (sofrem, envelhecem, mor- 
rem), os näo-nascidos encontram-se dissolvidos na etemidade (näo ha- 
vendo para eles diferenca entre ontem, hoje ou arnanhä). Uma vez que 
nio distinguem entre o antes e o depois, os niio-nascidos quando andam 
niio pöem um pe i  frente do outro, apenas resvalam sobre o chäo. Quan- 
to i  imperatriz, ela esti numa esfera intermediiria: embora o tempo näo 
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tem uma percepcäo desagradiivel da passagem dos dias, que equivale a 
uma enfadonha repecicäo (ao contririo dos 60-nascidos, que näo tein 
percepgäo dguma). Para ela, o tempo 6 como uma roda girando intermi- 
navelmente sobre si mesma6. Entretanto, ja perto do fim da narrativa 
chegara um rnomento decisivo em  que a imperatriz ter6 a chance de sair 
desse circulo interminivel, passando a sujeitar-se aos mesmos imperati- 
vos que OS humanos. Quando essa hora chegar, poderh ou näo conseguir 
uma sombra. Para o leitor, no entanto, mais urna vez 6 dificil perceber o 
que esta em jogo, pois uma bruma de miscirio recobre o anuncio do 
momento fatal: 
"-Ouve  bern, senhora -  disse o pnnieiro [dos näo-nascidos] -, as pala- 
vras de nossa mäe [a iintureira]  ocorrem no rernpo e por  isso sä0 
revogaveis. .  . 
-  . .  . ms  as rrias -  interveio o segundo -,  as tuas ocorreno neste ins- 
tante e ser5o irrevogiveis: tua Sorte, portanto esth lanqada! 
-  De que instante falas? -  perguntou a imperatnz. 
-  Do iinico! -  disse a pequena jovern  que resplandecia ao se apmi- 
niar." (HOFMANNSIHAL  199 1  : 81) 
Aqui, como em outros trechos ja citados, fica evidente como a 
narrativa fornece informa~6es,  apresentando-as, porkrn, de maneira ci- 
frada. Temas e motivos, presentes & vezes desde o inicio, säo investidos 
de cariter simb6lic0,  funcionando  näo como explica$es clm,  mas como 
sinais ou indicaqäes que, a exemplo das palavras de um oriculo, preci- 
sm  ser decifrados. Ao tecer sua extensa rede de simbolos -  sombra, 
estatua viva, falcäo, peixe, iigua, n6, gruta, etc. -, Hofmannsthal apode- 
rou-se de motivos preexistentes na literatura universal, mas empregou- 
OS de modo a impnmir ern cada um desses elemeitos um significado 
Bem no inlcio da narrativa, quando a ama desperta a impentriz, esta se queixa: 
"Por  que näo me deixaste dormir? Corno devo passar  todo este tempo?" 
(HO~IANNSIHAL  1991: 9) 
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proprio, personalizado, que so revela seu sentido quando perseguido pi- 
gina ap6s piigina dentro do todo. Separadamente, cada parhgrafo de A 
mnlhm sem sombra pode soar incongmente ou Sem sentido, sendo ne- 
cessiirio trazer o significado 2i  tona paulatinamente, como um intricado 
quebra-cabecas que so  se deixa montar passo a passo. E apenas ao seguir 
o fio da meada, que chegarnos a visualizar a trarna do tecido; 6 acompa- 
nhando OS sinais, que podemos chegar a intuir o valor de  cada um desses 
motivos. 
Dessa maneira, o leitor pode gradualmente entrever, por fim, a 
ligaqäo entre todos esses elementos e a sombra. Num prirneiro momen- 
to, ela representa a matemidade, ou seja, a capacidade e a disposiqiio em 
ter filhos -6 muito relevante o fato de que o texto comeca com a chegada 
de um mensageiro de Keikobad indagando 2 ama justarnente se a irnpe- 
ratriz espera um filho e se  ja lanp  sombra. Essa relaqao entre gravidez e 
posse de sombra 6 de inicio desconhecida inclusive pela propria impera- 
triz, pois quando exigiu da arna que lhe conseguisse alguim disposto a 
vender-lhe a sornbra, näo tinha no@o de que uma sornbra obtida assim 
por comercio näo teria a faculdade de impedir a transfonnaqäo do impe- 
rador em pedra. 
E isso porque a sombra significa bem mais do que a existencia de 
um feto no ventre. Conforme explica WILPERT  (1978: 95),  se a sombra 
representasse täo somente fecundidade e procriaqäo, a tintureira (que se 
rebela Contra a idkia de ver seu belo corpo deformado pela gravidez) 
sesa o personagem Sem sombra, e niio a irnperahiz, de quem nunca ou- 
vimos qualquer afirmaqiio nesse sentido. W~LPERT  agumenta que a som- 
bra 6 um simbolo mais complexo, que, al6m de denotar a maternidade, 
possui um feixe de rigificados cujo denorninador comurn 6 a qualidade 
de hurnano. E essa qualidade pode ser entendida de varias maneiras. Ern 
primeiro lugar, pode referir-se ao genero humano e, como tal, a sombra 
serve para diferenciar quem pertence ao mundo dos homens'(identifica- 
dos pela presenqa de urna sombra) e quem 6 sudito de Keikobad, o "prin- 
cipe dos espiritos". Corno todos OS mortais säo dotados de sombra, a 
tintureira necessanarnente tem uma, ainda que se recuse a ser mäe. 
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do de "humanithrio",  compreendendo assim OS sentimentos mais nobres 
e elevados, tais como altruismo, compaixäo, generosidade, arnor ou com- 
preensäo. Quando, pois, a mensagem no talismä impöe a tarefa de con- 
seguir urna sombra, a exigencia 6 quanto ao desenvolvimento dessas 
qualjdades. Ern outras palavras, a condicäo necessjna para que o impe- 
rador näo seja petrificado, bem como o requisito para a imperatriz obter 
urna sombra, e ainda o quesito indispensivel para que auniio  do tintureiro 
e da tintureira se torne fmtifera e feliz, näo 6 a sombra enquanto objeto, 
mas enquanto simbolo da comunhäo genuina do afeto e entendimento 
mais profundes, do desenvolvimento de verdadeiro calor humano. Da 
parte do imperador, a satisfacäo dessa exigencia implica em abandonar 
sua rigidez e frieza afetiva; da parte da imperatriz, em participar da natu- 
reza humana; da parte do tintureiro, em elevar-se acirna do animalesco e 
bruto; da parte da tintureira, em superar a vaidade egoista. 
Se a imperatriz e a ama näo tivessem interfendo em suas vidas, 
Barak e a tinmreira teria.  simplesmente continuado sua vida conjugal 
desajustada; e a ausencia de filhos näo teria relaqao corn a sombra. Mas 
para o casal imperial a situacäo 6 outra. Sendo urna fada, a imperatriz 
nunca teve uma sombra e para si mesma nunca precisaria de urna. No 
entanto, quando o imperador desatou o talism2, atraiu sobre si a maldi- 
$20 de ser transformado em pedra caso näo pagasse i terra o tributo de 
uma sombra -  urna sombra que fosse projetada pela irnperatriz, dona do 
talismä. Para satisfazer esse designio ele teria, nurn prazo de doze meses, 
de conseguir "desatar o no" do coraciio da irnperatriz, ou seja, inspirar- 
lhe calor humano, tornando-a capaz de gerar seus filhos. 
A mensagem contida no motivo da sombra 6 de confraternizaqäo 
entre os homens e deve ser lida como uma resposta 2 Primeira Guerra 
Mundia1 (19  14- 19  18), terminada um mo  antes da publicacäo de A rnulher 
sem sombra. Fazendo a sornbra  encarnar o que hii de melhor no ser huma- 
no -  seus sentimentos mais calorosos, a preocupaciio corn as geraqöes 
Futura e o dialogo entre OS homens -  Hofmannsthal desenvolve um es- 
pecm pr6prio de associactes, diverso daquelas corn que o rema da som- 
bra havia sido tratado anteriormente na literatura. Dentre seus ancestrais 
iiterikios, o mais importante 6 o conto A hisrbvia maravilitosa de Peter 
Schfernilzf  (I 8 14), do romhtico alemäo Adelbert von Chamisso,  ern que o 
protagonista vende sua sombra em troca de um saquinho  permanentemen- 
te cheio de moedas de ouro. A primeira -  e a mais obvia -  diferenca entre 
OS textos de Hofrnannsthal e de Charnisso 6 que, num caso, temos o moti- 
vo da ausencia da sombra, no outro, o motivo da perda da sombra. Mas a 
diferenca mais cmcial estl na concepcao geral dos dois textos e na forma 
de empregar  a sombra. Ern Chamisso, a venda da sombra sugere a ideia do 
pacto corn o diabo, e as  conseqüZncias sohdas por esse ato podern ser 
interpretadas no sentido de urna cntica social: a rejeiqäo geral de que 6 
vitima o protagonista Schlemihl equivale 2 marginalizacäo que atinge os 
jndividuos incapazes de se adaptar ao sistema de normas vigente na socie- 
dade. Esse extravio da sombra pode ser entendido como perda da respeita- 
bilidade burguesa, da honra e bom norne, da integraqäo social, da pitna 
(WILPERT  1978: 30 ss.). Entre as caracteristicas do texto de Chamisso estäo 
a critica ao materialismo e valoriza$äo do dinheiro; a figura do oursider, a 
perspectiva essencialmente pessimista. Aspecto importante a considerar 6 
o fato de o narrador contar sua histoia de forma clara, objetiva e bem 
ordenada, recorrendo ao suspense, a elementos inesperados e surpreen- 
dentes, ao apeIo h.s  emq6es do leitor. Ao denominar seu texto A mulher 
sem sombra, Hofmannsthal assume explicitamente o parentesco com o 
Perer Schleinihl: alguim, mais urna vez, niio possui sombra, mas agora 
urna muiher. Os ponros de contato entre OS dojs textos väo, contudo, muito 
alim dessa alusäo implicita no tihilo, e o estudo de Gero von Weit  exa- 
rnina a quest50 eem  derallies. Mas, embora a associa@o corn Chamisso seja 
a mais manifesta, nem de ionge esgotou-se corn ela a refexencia a textos de 
outros autores e o ernprego de componentes do vasto acervo cultural que 
Hohannsthai  conhecia. Sä0 especiahente abundantes seus emprkstimos 
do Romantismo, como fica claro a partir de aiguns exemplos. 
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Romantismo: a fI or azul em Heinrich von Ofterdingen (1  802), de Novalis, 
tomou-se o simbolo de toda uma geraqäo, circrinscrevendo o anseio do 
romhtico aiemio pelo infinite, pelo inalcancivel, por tudo aquilo que 
se esconde ao longe por tris da montanha que se ergue no horizonte 
azulado. Ern A mulher sem sombrn, a moradia do imperador 6 um espa- 
qo intocado pelas agruras da vida comum, imerso em  uma atmosfera de 
sonho; a cor do palicio remete, assim, a seu disianciamento do real. Re- 
mete tambim 5  esfera aristocritica que ele encerra entre suas paredes e 
que espelha o elitismo e exclusivismo que, de urna forma ou de aitra, 
säo companühados pelo Romantismo e pelo Simbolismo7.  Prosseguin- 
do nessa linha, pode-se dizer que a posi$io  vertical do Palicio e seu 
terraqo nas alruras recria a situaqäo da tone de marfim, que resoc~da  o 
simbolista do mundo que ele considera torpe e impuro. Da meirna for- 
ma, a populosa cidade dos homens, que se estende em linha horizontal, 
representa justamente aquele mundo Sem estilizaq6es ou eufemismos 
que tanto interesse despertou entre OS escritores naturalistas (a inclusäo 
de aspectos do Namralismo no texto de Hofmannsthal seri retomada 
mais adiante). 
Alim da sombra, outro motivo que A mulher sem sombra compar- 
tilhacom o Romantismo 6 o da peuificacäo, ou seja, a transformacäo ern 
estitua. Nessa linha, confome aponta WÜHRL  (1984: 94), bom exemplo 
de texto romhtico 6 o conto As minas de Falun (1819),  de E.T.A. 
HOFFMAN-N~,  em que o jovem Elis Froböm 6 enfeitiqado pela apariqäo da 
'  Lernbremos aqui das palavras de Massaud Mols& (1969: 20) de "que, grosso 
nlodo, o movimento simbolista mergulha raizes no Romaniismo. Com efeito, 
alguns dos ideais rominiicos. sobreludo OS mais vagos, tiveram de aguardar o 
Simbolismo para comecar a realizx-se; por outro lado, o Simbolismo pode ser 
considerado urna espdcie de prolongamento, ou mais rigorosamente. urna etapa 
avanqada da concepqäo do mundo e dos homens inaugurada pelos rominticos." 
Hoffmann reaproveitou  aqui o enredo da narrativa  Uriverliofies Wederselre~i 
(1811), de Johann Peter Hebel (1760- 1826). Para a presente anilise nZo levamos 
em  considemqäo  o texto de  Hebel por ele ser desprovido da perspecr iva subjerivista 
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rainba da montanha e, na manhä do dia de seu casamento, 6 soterrado 
por um desmoronamen  to na mina. Cinqüenta anos mais tarde, por acaso 
seu corpo 6 resgatado, mas ja näo hi  em Fdun quem possa reconhecer o 
morto que, tornado em pedra, mantim a fisionornia juvenil. Por firn, 
chega urna velhnha (a noiva de outrora) e identifica o cadgver, morren- 
do  ern seguida enquanto o corpo de EJis se pulveriza. Comparando-se OS 
textos de Hoffmann e Hofmannstha19, percebe-se que em ambos a 
petrificaqäo niio aniquila o sujeito mas o rnantem intacto: no conto ro- 
rnhtjco, o aspecto de Elis se conserva inalterado numa juventude eter- 
na; na narrativa posterior, a maldiq20 do talisrnä reza que apenas o corpo 
do imperador seria solidificado, continuando seu espirito vivo e capaz de 
percepqöes para todo o sempre, Num e noutro, a petrificaqäo atinge o 
individuo egoci?ntrico, inteiramente voltado sobre si mesmo e que recua 
dimte da possibilidade de  se entregar a uma uni50 completa e realizada. 
Vale lembrar que o pr6pno Hofmannsthal 6 autor de um texto chamado 
A milza de Falun, uma peca teatral publicada postumamente em 1933. 
Outro motivo romhtico presente emA rn~lllzer  seln soinbi-a 6 o da 
uniiio entre um humano e uma cnatura fantiscica: o imperador, um ho- 
mem, casa-se com uma fada. Lernbremos aqui de Ondina (18 ll), de 
Friedrich de La Motte Fouque, cujaprotagonista 6 um espirito elementar 
que vive nas Aguas e 6 desposada por um mortd, adquinndo assim urna 
alma -  equivaknte da sombra conquistada pela imperatriz. A obtenqrio 
de alma ou sombra ~ig~ca,  para ambas as protagonistas, sofrer uma 
evoluqäo, alcanqar algo valioso. E nos dois casos isso se torna possivel 
gracas A uniäo com um homem. Curiosamente, as duas protagonistas 
evoluem e acabarn sobrepujando o canjuge em termos humanos: Ondina, 
urna vez dotada de alma, acaba desenvolvendo urna disposic$io mais 
que 6  justamenle elemento hndamenral em A rniillier srnl sonibra, sendo tam- 
bem compartilhada pela obra de Hoffinann. 
Y  Mencäo pode ser feita tambern aos contos A Estririia dc Mrii-irlore (Joseph von 
Eichendorff, 1819) e A Viriiis de llle (hosper Merirnee, 1837). Nestes dois tex- 
tos, porirn, as estatuas criam vida ao inv6s de seres hurnanos peinficarern-se. 
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adquirindo,  junto com a sombra, sentimentos bem mais generosos e com- 
passivos do que o imperador jamais fora capaz de experimentar. Tarnbem 
do ponto de vista dos personagens masculinos hi  aspectos ern comum: 
nos dois textos o mortal dernonstra distanciamento e frieza em relacao a 
sua esposa, atraindo assim sobre si uma mddi$io -  na Mcilher sem sorn- 
bra, o imperador acaba convertido em estitua de pedra; em Ondina, 
Huldbrand 6 fadado i morte. Enquanto o homem 6 consumido por sua 
falta de caior humano, OS dois personagens fernininos camgam urna men- 
sagem de didiva, abnegacäo, sacrificio pelo outro. Isso inclusive 6 ressai- 
tado pelo fato de seu amor pelo homem continuar inalterado a despeito de 
todos os infortunios. A semelhanca entre ac duas heroinas pode ser consta- 
tada tambem no nivel dos pequenos episedios e passagens. Ern dado mo- 
mento, por exemplo, ambas as protagonistas veern o arnado ern apuros e 
se lancarn 2.s  hguas paa  resgati-10. Confrontando-se  OS trechos, percebe- 
se ate certa similaridade na maneira de narrar: ern Fouque lemos que "Sob 
a luz do luar, as isguas form  dccemente se esvaindo e, como urna pomba 
branca, Ondina mergulhou da elevaciio.. ." (Ondinn,  final do capitulo 14, 
traduqäo de Karin Volobuef, a ser publicada); Hofmannsthal conta que "A 
irnperatriz deu um grito e atkou-se 2 piscina dourada, suave e ondulante; 
como um cisne com as asac erguidas, ela deslizou em direcäo ao amado." 
(HOFMANNSTHAL  1991: 84). A generosa abnegaqzo das duas heroinas per- 
mite-lhes sua reuniäo find corn o amado, e nos dois casos esse fecho ven- 
turoso E representado por urna imagem eloqüente e pdtica: Ondina aban- 
dona  OS seus e, metamotfoseada em fonte, circunda a sepultura de 
Huldbrand; a imperatriz rejeita a sombra da tinnireira e, atnves desse ges- 
to de renuncia, ,mjeia a salva@io  do imperador e eles "abraqaram-se sem 
palavras e suas sombras fundiram-se numa so" (ib.: 87). 
Ainda outro texto rombtico  evocado pelaleitura de A mulher sem 
sumbra 6 o conto 0 vaso de oliro (18 14)) de E.T.A. HOFFMANN.  Nele, a 
biblioteca quase "surrealista" do arquivista Lindhorst (irnersa em estra- 
nhos sons e perfumes, repleta de paimeiras e passarinhos zombeteiros), 
o rnito cosmog6nico de Atlhtida (palco do trigico amor de Phosphorus 
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pelo Lino Vemelho, ou ainda, do fogoso enlace entre Saiarnandra de 
Fogo e Serpente Verde), e, principalrnente,  a rnirabolante paixäo do estu- 
dante Anselmo por urna cobra, que canta enroscada nos ramos de um 
sabugueiro, compöem um quadro täo extravagante que OS leitores da 
6poca o creditaram  a abuso alco6lico se näo a desequilibrio  mental. Hoje, 
ao invis disso, esses supostos  excessos de imagina~äo  elevarn HofCmann 
i  categoria de pfecursor de tendencias esteticas (entre elas o Simbolis- 
mo) que so se desenvolvenam v&-ias dicadas ap6s a sua morte. 
Um desses gracejos corn a logica e a verossimilhanca tem justa- 
mente seu correlato no conto de Hofrnannsthal: a sobreposicilo de rnun- 
dos opostos nascendo da dimensäo fantktica dos textos. No Vaso cle 
ouro, o elemento rnigico tem seu contraponto numa realidade tipica- 
mente burguesa, em que cada cidadäo tem profrssäo e hibitos bem ca- 
racteristicos da sociedade da kpoca; emA lnulher sem sombra o universo 
encantado dos contos de fadas existe lad0 a lado com a reaiidade feia e 
suja dos bairros densamente povoados do proletariado pobre e sofrido. 
Alirn disso, Hofmannsthal ainda subdivide a dicotomia: de um lado, hi 
o contraste entre a esfera aristocritica do Pdicio  Azul e o submundo de 
Baak  e sua mulher; de outro, a distinciio entre o hbito  dos seres mor- 
tais (imperador, Barak) e o dos seres extraordinjrios que habitam as 
montanhas encantadas (mensageiros, arna). A duahdade assemelha-se 
aqui a um $ndulo  oscilando entre dois extremos, ao passo que, em 
Hohann, ela 6 corno as duas faces de urna moeda. Isto porque ern 
Hofrnannsthal OS extrernos estäo totaimente separados um do outro, en- 
quanto ern Hoffmann o pr6pno elemento migico possui urna segunda 
identidade, ou seja, urna identidade prosaica. Assim, em A rnulher sem 
sombm, OS homens tem seu pr6prio espaco (Palicio Azul, cidade), que 
näo se cmza corn o espaqo dos espiritos (reino de Keikobad); ja em 0 
vaso de ouro a fabulosa Atlhtida nada rnais 6 do que o "outro lado" da 
banal cidade de Dresden, em cujas calcadas passeiam as donzelas 
a 
casadoiras e os honrados escrivaes e arquivistas. 
Podemos dizer que Hoffmann instala o rnaravilhoso em meio ao 
mundo red (burgu&), enquanto Hofrnannsthal transporta o mundo real 
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como ocone com o lenhador pobre nos contos de fadas. Comparados 
aos contos de fadas populares, no entanto, OS personagens prosaicos de 
Hofmannsthal tem urna funcäo mais ampla. De um lado, eles trazem 
para dentro do texto a quest20 das diferencas sociais e, por conseguinte, 
a rniskria e sofrimento que näo chegam ao retirado e asseptico Paiicio 
Azul. Sem esse ingrediente, teriamos apenas a refinada e intocivel elite 
que niio sofre nem padece quaiquer tipo de necessidade. Por outro lado, 
OS personagens prosaicos tambem estäo imbuidos da tarefa de represen- 
tar o genero humano em si, e sua ampla escala de qualidades e defeitos: 
Barak 6 rude e inculto, mas cheio de afeto e bondade; a tintureira 6 vai- 
dosa e egoista, rnas exibe graiide coragem e capacidade de decisäo. Di- 
ante dessa gama de caracteristicas, aimperatriz vai mudando sua percep- 
gäo: se antes distinguia nos homens apenas olhos "impiedosos, vorazes e 
[.  . .]  cheios de rnedo" (HOWNNSTHAL.  1991: 17), mais tarde, conforme 
vai aprendendo a sofrer e a compreender a dor aheia, reconhece neles a 
ternura, o perdäo, o sacrificio pela pessoa arnada. Esse contato corn o 
que hA  de pior e corn o que hA  de melhor nos hornens f&  corn que a 
irnperatriz assurna traqos cada vez mais humanos. Sofrendo corn  OS ou- 
tros e pelos outros, ela gradualmente descobre o valor da vida, e 6 isso 
que a fari conseguir a sombra que procura. 
Inicialrnente,  porim, o que tanto a imperatriz como o leitor veem 
6 o lado abjeto do mundo humano. Depois da paisagem estilizada do 
Palicio Azul no primeiro capitulo, vislumbramos no capitulo seguinte o 
formigueito dos bairros de obreiros na cidade grande. A descricäo insi- 
nua um toque naturalista em meio i  atmosfera sirnbolista: 
"Ninguem dava importancja 2s duas; caminhavam apressadas jun~o  3 
vhea  do rio que cortava a grande cidade. Pela igua  amarelada com- 
am Sem cessar grandes rnanchas de colora~äo  escura, procedenres do 
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bairro dos tintureiros, situado logo alem da ponte; da outra margem, 
onde se lccalizavarn as  casas miseriveis dos curtidores e dos peiiqueiros, 
espalhava-se o odor acre do tanino, e nas encostas do rio, esticadas em 
pequenos tarugos. as peles poslas para secar. Desle lado viviam OS fer- 
reiros e OS cravejadores, e o  ar esrava impregnado pelo ~ilintar  dos 
martelos a bater, pelo reflexo dos fogos abertos e pelo odor de cascos 
queimados." (HOFMANN~AL  1991: 16) 
Ap6s essa introducäo i  perifefia e seus habitantes, A mullzer sein 
sornbra prossegue em seu registro da penuria nos aglornerados urbanos. 
Nos capitulos arnbientados na casa de Barak -  2 qua1 a ama e a impera- 
I 
1 
triz forarn admitidas como servas -, varios trechos condm descricöes ou 
j 
referencias ao trabalho bracal. Alem de vermos o tintureiro manuseando 
seus grandes fardos de tecido, presenciamos ainda como a ama e a irnpe- 
i 
1  ratriz fazem todo tipo de serviqo (antes tarefa da tintureira), incluindo 
desde cozinhar e ammar at6 bar  manchas de tinta, polir metais, esfre- 
gar tinas, cubas e outros apetrechos do tintureiro (p.ex., HOFMANNSTHAL 
i 
i 
1991: 27). 
i 
0  ingnrsso nesse mundo traz consigo o feio e desagradavel, o sujo 
e repuIsivo, que se revelam em toda parte -  personagens, ambientaqäo, 
cenas, dialogos. Surgem imagens verdadeirarnente grotescas, com re- 
i 
1  curso ao exagero e distoqäo, bem como a enfase nos aspectos anirnales- 
cos, na fealdade, na perversäo. Como exemplos, pode-se citar OS modos 
!  desajeitados e embrutecidos do tinhireiro ou ainda a penfiria, sujeira e 
desordern que reinam em sua casa. Tambim säo dignos de nota os trEs 
imiäos de Barak, cada um corn um defeito fisico especifico -um i  cor- 
cunda, outro, zaroiho e o iiltimo, maneta. Especialmente marcante 6 a 
descriqäo de um cordeiro esfolado que, da viga em que esti pendurado, 
i 
olha corn carinho pata a imperatriz. Anda outro exemplo 6 o modo com 
que a tin tureira, pouco antes de desfazer-se da sombra, se refere a uma 
! 
crianqa da vizinhanca de sua casa: 
"-Täo  suja esti  a crianqa pequena que eles tem de enireg5-la ao  ciio da 
casa para que a Iimpe corn suas larnbidas. No entanlo, ela 6 bela como 
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(HOFMANNSMAL  1991  : 64) 
0 efeito grotesco 6 criado em todos essas exemplos pelo acirnulo 
de defomiidades ou pela sobreposiqiio de aspectos contrastantes: a mal- 
dade e violencia sofridas pelo cordeiro esfolado chocam-se corn a 
afehiosidade de seu olhar; a imundicie da crianqa opöe-se i  sua beleza 
celestiai. Este ultimo exempIo tem seu efeito degradante reforqado pelo 
fato de a situaqao conter uma invers20 de posicöes entre o homem e o 
animal: o ser humano, que deveria ter acesso a condicöes civilizadas de 
higiene e salubridade, 6 inferior ao cachorro, unico capaz de prover a 
crianca de asseio. A maneira corn que esse comentario  da tintureira aponta 
para a corrosäo da dignidade humana faz lernbrar certas cenas do drama- 
turgo dem20 Georg BÜCHNER  (1813-1837), um dos mais importantes 
antecessores do Naturaiismo e pensador preocupado corn as condicöes 
desumanas em que viviam as carnadas populareslO. 
Quanto a cenas grotescas, deve-se ainda destacar a enorme ceia com 
que Barak sqreende  sua mulher (entre as coisas que leva para casa esti o 
cordeiro esfolado). A quantidade exorbitante de comestiveis, o clima de 
tumulto (aumentado pela presenca de uma turba de crianqas da vizhhan- 
ca) e a faltade higiene das pessoas e do arnbiente completam o espeticulo: 
"0  ,tintureiro dirigiu-se at6 sua mulher, abracou-a e cobriu de beijos 
sua boca e suas faces. A ama se p6s ao lad0 deles de um salto, contor- 
cendo-se de rir. Ela acorria a todos OS canlos, espezinhavaeempurrava 
as  criancas que se enfiavam por todos OS lados, metendo OS dedos na 
enorme kavessa, agarrando as  iascas de pinheiro em bmsa e querend0 
cutucar o cordeiro morto; o corcunda tocava a guimbarda corn uma das 
m5os e corn a outra ajudava a colocv o cordeiro no espeto; o zarolho 
vertia o vinho na bilha de bmo,  aparando corn a boca estuada o Iiquido 
l0  Pode-se verificaresse aspecto de B~~CHNER  na peca Wojlzeck,  que infelizmente so 
existe em portugues numa versäo lamentavel, cheia de erros e  trechos 
ininteligiveis. 
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que escorria. Sentado no chäo, diante da enorme travessa, Barak acari- 
ciava sua mulher, que ele pusera em seus joelhos, colocando-lhe na 
boca OS melhores bocados da refeiqäo. e alternava esse gesto corn bei- 
jos e Fortes abraqos. Nem reparava que ela engolia corn dificuldade a 
comida e que, diante das caricias do marido, mantinha-se n'gida qua1 
um cadaver. Corno ela comesse vagarosamente, ele passou a encher a 
boca das crianqas que o rodeavam, servindo-se a si mesmo, vez por 
outra, de pequenas porqöes,  mal  se dando conia do que passava." 
(HOFMANNSMAL  199  I : 34) 
A aiianca enk  elementos eroticos (as repetidas caricias de Ba&)  e 
a gula diante dos comes e bebes acentua, tal como o Naniralismo ja  o 
f~era,  a foqa  dos hstintos: fome e sexo säo os motores da miquina huma- 
na. A cena de comilanca no casebre de Barak conbasta vivamente corn 
outra ceia: a que os frlhos nao-nascidos do Unperador servem a seu pai em 
uma gruta dos dominios de Keikobad. Ao contrario do animalesco festim 
anterior, aqui reina um clima de Iwo, cerimonia e elegkcia, tudo perpas- 
sado pela reserva e dignidade aristocrhticas. Essas duas cenas säo 
emblemiticas, pois contem os elementos centrais na trarna desenvolvida 
no texto: enquanto o carinho de Bamk  pelas criancas e seu gesto de levi- 
las ao colo da htureira representa sua atitude gerai de desejar a grrividez 
de sua mulher, estarejeita  as crianqas numa clara antecipaqäo do momento 
em que desistiri de sua sombrae, por extensäo,  de sua eventual maternida- 
de. Na cena da gmta, ern conbapartida, a sensaciio de fiio do imperador 
serve como rnehra  para sua fneza de sentimentos e sua incapacidade de 
mostrar generosidade ou afeto, ao mesmo tempo em que tambem aponta 
para a atitude prepotente e egoista do imperador frente is criangas e ado- 
lescentes que o esGo servindo -  seu fascinio por eles niio 6 sinhimo de 
carinho, e sim, mero desejo de posse de aigo qua ihe parece diferente e 
inusitado. E a sensacäo gelada que Ihe sobe pelos @s  funciona como uma 
espkcie de antecipacäo de sua premente transforma$io em estitua. 
Em resumo, se a ceia de Barak condensa OS aspectos animalescos 
e instintivos do homem (perspectivananiralisra), emboramostrando  tarn- 
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do imperador compöe um quadro sofisticado de luxo e poder (perspecti- 
va simbolista), ern que sobressai tambern o carfiter tiranico e violent0 do 
imperador (que por pouco näo agride uma das criancas). As duas ceias 
sao, pois, componentes importantes para completar a caracteizaqäo dos 
protagonistas, ao mesmo tempo em que constituem dois momentos 
cruciais na trajetoria desses protagonistas. Do ponto de vista da constni- 
$20 do texto, a equivaIEncia das duas cenas corrobora a eswtura dual da 
narrativa, baseada, de um lado, na polaridade de dois mundos, e de ou- 
tro, na distribuiciio simitrica das Partes que compöem essa dualidade e a 
integram em um todo. 
6.  Convergencia dos varios elernentos e motivos 
Contraste e pardelismo säo OS esteios da consm~äo  simetrica do 
texto, e agem no sentido de ordenar personagens, lugares e eventos do 
enredo. Diversos säo OS exemplos presentes na narrativa responshveis 
por essa organizaqäo proportional e equilibrada. Duas vezes, por exem- 
plo, a arna 6 separada da imperatriz: no prirneiro capinilo (noflashbnck), 
quando a fada abandona a ilha de seu pai para acompanhar o imperador, 
e no uItimo capitulo, quando a fada retorna aos dominios do pai, estando 
ja o irnperador uansfomado em estitua. 
Metamorfoses e transformaqks balizam inicio,  meio e fm do texto, 
distinguindo-se mudanp graduais ou de carater mais rotineiro, e mu- 
danqas pontuais, que so ocorrem urna ßnica vez. No primeiro capitulo, 
na cena em que o imperador conhece a imperatriz, ela retorna a seu ver- 
dadeiro aspecto abandonando o corpo de gazela (aspecto fisico), enquanto 
o irnperador muda de casador para arnante (aspecto psicologico), des- 
cartando a atitude beligerante e entregando-se ao amor. No quarto capi- 
tulo, que rnarca a metade do texto, o imperador 6 convertido ern estatua 
de pedra, e no ultimo capitulo, quando  OS dois esposos se reencontram, o 
imperador 6 liberto de seu corpo de.pedra.  Nessa mesma ccasiäo a impe- 
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ratriz completa sua metamorfose em ser human0 e passa  a ter urna 
sombra. 
As apariqoes dos näo-nascidos seguem igualmente um  esquema 
simetrico (prirneiro eles se rnosuarn sob forma de animais, depois sob 
forma humana): ja nas pAginas iniciais surge o filho rnais velho do impe- 
rador como falc5o; no segundo capitulo OS filhos de Sarak manifestam- 
se como peixinhos na frigideira; mais tarde OS filhos do irnperador ser- 
vem ao pai o banquete na gruta da rnontanha; e,  por ultimo, OS filhos de 
Bar& conversam com a imperatriz diante da mesma gruta. 
De modo simktrico ainda, falcäo e peixes propiciam, respectiva- 
mente, o surgimento do problema central (necessidade da sombra) e sua 
soluciio (obtencäo dela). A presenca do falcäo ao lado do imperador ser- 
ve de mola propulsora para toda a trama e aqäo: sem a ave, a sombra näo 
teria sido necessiria, pois o irnperador e a fada niio se teriarn unido; do 
mesmo modo, a Iamentaqiio dos peixes, ouvida pela irnperatriz, age como 
motor de sua transfomacäo: sem eles, a irnperauiz näo desenvolveria 
sentimentos humanos e, portanto, a sornbra näo teria sido conseguida. 
Nos primeiros aparecimentos dos n3o-nascidos (o falcäo no Palicio kul, 
OS peixes na casa de Barak), sua forma 6 a animal; quando aparecem na 
,pta  da rnontanha -  que, segundo WÜHRL  (1984: 94), simboliza o iitero 
matern0 -, sua forma 6 humana e sua semelhanca com pai  ou miie 6 
visivel. Os näo-nascidos dirigem-se ao imperador e h irnperatriz,  OS dois  * 
personagens mais iigados i  esfera rnigica e que passam pelas transfor- 
maqöes mais dristicas. DOS  dois, a imperatriz 5 quem passa de um mun- 
do para outro: prirneiro, do reino de Keikobad para o convivio dos mor- 
tais, depois, do nobre terraco imperial ao misergvel cubiculo do tintureiro. 
Ela 6 o elo entre as alturas m'sticas  do Sirnbolismo e as cruezas chäs do 
Naturalismo. 
Para obter um casarnento hann6nico entre o ambiente pobre dos 
guetos e o halo migico dos contos de fadas,  Hofmannsthal teve que cons- 
truir uma pon te suplernentar: uma linguagem potente, capaz de unir es- 
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poetico, mas condensado, limpo de qualquer verbosidade ou grandilo- 
quencia. Dessa forma, a narracäo clara das vicissitudes dos desafomina- 
dos coexiste corn o cariter enigmdtico da linguagem. A frase concisa, 
vigorosa e livre de pathos, e a lirnitacäo ao essencial conseguem preen- 
cher ao mesmo tempo OS WES quesitos: a singeleza do conto de fadas, a 
austerjdade do discurso naturalista, a natureza eliptica da obra sirnbo- 
lista. 
Observemos, a titulo de exemplo, como 6 em aiemäo urna das 
falas de Barak (em que deixa clara sua esperanqa de ter filhos), corn que 
se encerra sua discussäo corn a tintureira: 
'"Ich  zürne der Frau nicht für ihr Reden, denn ich bin freudigen Herzens, 
müßt ihr wissen,  und  ich harre der Gesegneten, die da kommen."' 
(HOFMANNS~HAL  1963: 94) 
Percebe-se a escolha de um vocabulirio refinado (por exemplo, o 
verbo harren ao invis de hoffen  ou erwarten, mais usuais para "espe- 
rar"), a recodncia de constni~öes  corn genitivo (ich bin freudigen 
Herzens, em lugar de algo como ich binfröhlich), a organizaqao sintitica 
alinhavando muitas oraqöes subordinadas (em alemäo sempre separadas 
por virgulas). Essa expressCi0 cornplexa e elegante transmite,  porem, uma 
idkia tao singela como convdm a um tintureiro grosseiro e sem instrucäo. 
Um pouco dessa sofisticaqäo  de vocabulirio e constru~äo  perdeu- 
se na traduqäo brasileira: 
"-  Näo guardo rancor pelo que ela falou, pois tenho o coragäo alegre e, 
d preciso que saibas, espero OS benditos que viräo." (HOFMANN~HAL 
1991: 28) 
As palavras de  Barak estäo de acordo corn o carhter cifrado e mi- 
gico do texto. Ern lugar de urna sentenqa que clararnente manifestasse 
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sua aspiraqao por realizaqao paternal, ele fala dos "benditos que viräo", 
I 
I  ficando ao leitor a tarefa de entender a quem ele esti aludindo. 0 modo  i. 
I 
como se refere aos fdhos, charnando-OS  de aben~oados,  cna uma aura 
mistica ern torno deles, e demonstra ainda a pureza e simplicidade de seu 
pensamento ao mesmo tempo que revela a ansiedade corn que aguarda 
I  sua chegada. 
Barak 6,  assim, o personagem de quem emana o arnor e respeito 
1  aos nZo-naddos. Essa sua humanidade serve de complemento ao empe- 
I  nho dos n5o-nascidos  em sensibilizar a imperatriz e gradualmente 
! 
transfomi-la de fada em mulher. Dessa forma, ao final da narrativa, a 
imperatriz julga-se devedora de Barak, considerando a compra da som- 
bra  da  tintureira (e conseqüente desmiqäo dos filhos do casal) como 
uma ofensa direta ao tintureiro. Indicio mais explicito da dimenszo pro- 
fundamente humana de Barak 6 o fato de ele ser o unico personagem no 
texto corn nome pr6prio -  OS outros so sao tratados como "imperador", 
1  "imperatriz" ou "fada",  "ama", "tintureira",  etc. Esse uaco, alias, 6 mais 
!  um ponto em comurn com o jLi  mencionado Woyzeck, de G. B~CHNER,  em 
que so OS personagens hurnildes tem nome, enquanto  OS demais säo iden- 
I 
I  tificados pela sua profissio (capitäo, doutor, tamboreiro). 
I 
E forqoso reconhecer a fun@o humanizadora que o mundo obrei- 
ro exerce no texto. Graqas ao contato corn esses seres bmtos, feios e 
sujos, a mulher sem sombra e, por meio dela, o imperador tomam-se 
humanos e aprendem a dar de si, abandonando  a frieza e o distanciamento 
de sua re1aqäo e entregando-se a um afeto capaz de realmente receber OS 
näo-nascidos e presented-los corn a chance de viver. Mas, como ji  fnsou 
WÜHRL  (1984: 96),  o aperfeicoamento que se verifica no texto 9 exclusi- 
varnente de ordern pessoal ou individual, sendo alcanqada apenas a feli- 
cidade farniliar de dois casais. Na esfera sociai ou coletiva, porim, nada 
se altera: ganhando um barco ~epleto  de utensilios e mantimentos (provi- 
söes para um ano), a pobreza de Barak ser6 temporariamente amenizada, 
0 
mas a multidao de pobres que se amontoa nas ruelas da cidade continu- 
ari, tal como antes, esquecida em sua penuria e desconsolo. Sob este 
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naturalistas, OS quais ditam a preocupa~äo  corn o destino dos grupos 
(populares), ern detrimento dos sucessos do sujeito isolado. Ern funcao 
disso, WÜHRL  (1984: 94) näo consegue sufocar  ceno ressentimento con- 
tra Hofmannsthal, em cujo texto detecta uma maior simpatia pelos "mo- 
dos aristocriiticos" do imperador e seu arrogante falcäo vermelho do que 
pelos desfavorecidos. Segundo Wührl, 6 com a esfera da nobreza que 
Hofmannsthal se identifica e confratemiza. 
Talvez näo se pudesse esperar mesmo outra coisa de um autor que, 
como  ji afirmamos paginas atris, viveu do zu que se respirava nos meios 
mais refinados da Viena da virada do s6culo.  A mulher sem sombra 6 uxi 
conto de fadas que transcorre num rnundo simb6lic0,  onirico e enigmi- 
tico, minuciosamente decorado em estilo urt nouveau e destinado a um 
publico de elite, de gosto apurado e exigente, para o qua1 se dirigia essen- 
cialrnente o texto sirnbolista.  Mas OS enxertos que recebeu do submundo 
e que säo responsiveis  por sua natureza hl'brida, mostram  que 
Hofmannsthal tinha consciencia de que esse rnundo refinado tern uma 
contrapartida, a cuja presenqa insistente -  mesmo que indesejivel -  näo 
se poderia dar zts  costas indefinidmente. 
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intertextuality, Heiner Müller, however, understands literature in thc sense  OE Emanuel 
Livina's respect for the other being as a work on differente. 
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Zusammenfassung:  Vom  Anfang an spielt im kolonialen  Machtdiskurs der 
Literaturdiskurs eine entscheidende Rolle. Auch Anna Seghers als fortschrittliche, 
sozialistische Autorin  kann sich mit ihrer Fixierung auf Aufklärung, Französische 
Revolution und jüdisch-christlicheTradition  nicht vom europäischen Universaiismus- 
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1  Universalismo europeu e o Caribe 
Para a pretensäo de universalidade do assim chamado Prirneiro 
Mundo (cujo corolario 6 que aquilo que 6 estranho näo existe como equi- 
valente e complementar no sentido da alteridade, seniio como categoria 
de exclusao e inclusäo, de selecZo e assimila~äo  e como instmmento de 
dominio), o discurso literario tem uma especial significa@io. Na Amkri- 
ca Latina, este discurso de poder e dorninacäo comeca corn o diario de 
bordo de Crist6väo Colornbo e prossegue ate os dias de hoje. 
Em rnuitas perspectivas, o Caribe desempenha no discurso colo- 
nial um papel importante: espacialmente, porque nesta regiäo comeqa a 
Conquista da Anirica, e em sentido temporal, porque em 1492, o ano do 
desembarque, cornesa a Conquista da A&ca  e tambern a Reconquista 
Contra os rnouros, bem como o fim  da politica liberal para com OS judeus 
na Espanha. 
0 Haiti, o lugar no qua1 transcorre A missäo, representaria dessa 
forma o primeiro genocidio da hist6ria modema de uma cultura ances- 
tral, o inicio da luta anticolonial dos povos, o primeiro Estado indepen- 
dente da Amkrica Latina, bern como tambem a primeira Repfiblica ne- 
gra da Hist6Oa. At6 hole este pais, em funcäo desta genese hist6rica 
especifica entre 1791 e 1804,k um dos mais rniseriveis do mundo. 
Contudo, o Caribe 6 tdm  o lugar de origem do "Bom Selva- 
gern" e espago de projeqäo do desejo do homem branca pelo "ex6tico", 
cujo centro apenas mais tarde estender-se-ia pelos "Mares do Sul". Por- 
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tanto, este pedaqo da Arnkrica foi  e 6,  ainda hoje, um espaqo privikgiado 
de projecäo e espelhamento  Para OS europeus,  seja, por um lado, no ideal 
do "Born Selvagem", reconciliado com o natural, bem como, por outro - 
e como face complementar desta mesma moeda -  do "bbbaro"  e do 
'Le~~ravol'. 
Deve-se perguntar, portanto, em que medida Heiner Müller, corn 
sua peqa A rnissäo, perpehiaria, numa rela~äo  intertextual com a Anna 
Seghers das Novelas caribenhas, o discurso de poder colonial e apreten- 
säo de universalidade do Prirneiro Mundo. 
2.  As imagens de Müller 
Neste contexto, devedamos investigar entäo se o lugar, as figura. 
e acontecimentos emA missüo, especialmente a figura donegro Sasportas, 
servem apenas como superficie de projecao do autor, ou se Müller logra 
de fato, atraves de suas imagens, fazer surgir uma alteridade red. Na 
literatura critica sobre Heiner Müller, encontramos via de regra urna 
dicotomia mal resolvida: por um lado, censura-se recorrentemente ern 
Müller uma "rnonurnentaliza~äo"  problemiitica (UERLLNGS  199  I : 387) e 
uma idealizaqiio do "homem natural vitalista" -  ainda näo domesticado 
e desfigurado pela civilizacio, um mit0 da "identidade  cultural", de fato, 
quase um 4Lracismo  romantizado" (HE~GER  1992: 2 14,2 16,2071, isto 
6, a projecäo ingsnua do "Born Selvagem" -  como censura implicita 2 
pretensäo universalista europeia. Por outro, enfatiza-se que Müller for- 
mula e apreende muito bem "a  outndade do Terceiro Mundo" (FEBACH 
1990: 25), ou seja, em seu "jogo de diferencas" e "experiencia do Ou tro" 
(MÜLLER-SCHÖLL  1996: 230,233). Na resolucäo desta dicotomia, gosta- 
ria de apontar para o fato de que Müller, na verdade, como näo poderia 
deixar de ser, emprega clararnente projepes, as quais, n5o obstante, no 
contexto de sua concep@o de rememoraqäo, aparccern imbricadas i  nqäo 
de alteridade, determinando uma constelaqäo literiria extremamente es- 
pecifica, produtiva e contraditoria. 
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ProjecZo e alteridade säo elementos constituintes da vida humana. 
Assim, a projecäo dos pr6prios desejos, esperancas e anseios, mas antes 
de tudo tarnbkm de sentimentos negativos e problemas sobre outras pes- 
soas ou coisas revela-se, no fundo, como um rnecanismo psicol6gico 
constante e inevitivel tanto em nosso cotidiano como numcontexto te6- 
nco e na producäo estktica. 0  processo da projecäo neste ca~o  näo 6 aqui 
entendido por mim,  bern como tmEm  na discussäo literaria sobre Müller, 
no sentido restrito da psicanalise: ou seja, näo apenas como "defesa"  (sic 
' meu) (Abwehr), na qual o sujeito atribui a ou&a  pessoa ou coisa qualida- 
des, sentimentos e desejos que rejeita em Si"  (LAPLANCHE  & PONTALIS 
1972: 403). 
Sem alteridade, o homem n2o consegue desenvolver qualquer iden- 
tidade. A consciencia decorre fundamentalrnente da experiencia da 
alteridade, que 5 o pressuposto da auto-reflexäo e da disthcia para con- 
sigo mesmo e, portanto, pressuposto da pr6pria iinguagem e da literatu- 
ra. No contexto da memoria, identidade e alteridade funcionam estreita- 
mente irnbricadas nas rerniniscencias do cotidiano, bern como na me- 
m6ria cultural coletiva. A  rnargem desta quase irnperceptivel alteridade 
consciente como parte de n6s mesmos, existe o Outro que repousa dis- 
tante, como, por exemplo, para alem de nossa "civiliza@o ocidentai", o 
assim charnado "inteirarnente Outro".  0 jogo de diferencas desempe- 
nha-se a contento no interior de nossas relacks culturais apoiado pela 
diversidade de mercadorias. Quase todas as indurnentarias que prote- 
gem a cabep,  bem como  OS mais variados cortes de cabelo, säo ora mais 
ora rnenos avalizados sociaimente. Mas o vku das estudantes muculrna- 
nas, originario de um outro horizonte cuitural, 6 veementemente recusa- 
do. Ern sua estranheza, ele nos parece ameaqador e conduz, conseqüen- 
temente, ao menosprezo e i exclus50, toma-se um "fator perturbador" 
(RAIBLE 1998: 21),  quando näo se percebe no  Ouuo tanto urna parte 
daquilo que 6 conhecido, quanto a particularidade como diferenqa 
(cf. UERLINGS  1991: 344). Especialmente dificil 6 nos colocarmos no h- 
gulo do Outro para reconhecer desta forma "a  particularidade, a relativi- 
dade, e certamente o exotisrno de nosso pr6pno modo de vida" (RA[BLE 
1998: 20). Ai5m disso, vivenciamos diariamente em nossa sociedade, 
com uma clareza crescente, que o respeito pelo Outro e o reconhecimen- 
to de direitos sociais säo recalcados e preteidos diante da crescente con- 
centrasiio narcisista em si mesmo, da absolutizaciio de um ego Sem 
conteudo, ou seja, de urna pretensa liberqäo do individuo. "Cultura como 
espeticulo" e "sociedade sem escnipulos" surgem no lugar da solidarje- 
dade e destroem a alteridade corno base da sociedade. A absolutizaqäo 
do individuo esconderia desta forma por completo que a nossa pr6pria 
concepcäo de sujeito n3o 5 apenas muito especifica, mas tambem histo- 
ricamente condicionada e passivel, portanto, de revisäo critica. Uma ci- 
tacäo mais longa dos ficursos  sociol6gicos de Adorno e Horkheimer 
poderia i1uminar resumidarnente es te aspecto da questäo: 
"A vida humana 6 essencialrnente e näo por men  causalidade, convi- 
vencia. No entanto, com esta afmacäo  pöe-se em duvida o conceito 
de individuo como unidade sacid fundamental. Se o homem existe 
fundamentalrnente atravks dos outcos, que säo seus semelhantes, e se 
unicamenle por eles 6  o que 6,  entao sua definicao iiltima niio 6 a de 
uma indivisibilidade e unicidade primarias ma,  outrossim, a de urna 
participaqäo e cornunicaqäo necessktia com OS oubos. Mesmo antes de 
ser um individuo, o homem 6  tai como um dos seus semelhantes [...I. 
Com efeito, a crenca na independencia radical do ser individual em 
reIacäo ao lodo nada mais 6,  por sua vez, que aparsncia. A propria 
forma do indivlduo 6  a forma de uma sociedade que se mantdm viva 
em virtude da media~äo  do mercado livre, na qual se encontram sujei- 
tos economicos livres e independentes.  [...I  Com a entronizqäo do 
principio de concorrdncia [...I,  a sociedade burguesa desenvolveu uma 
dinimica que obriga o individuo economico a lutar implacavelmente 
por seus interesses de lucro, sem se preocupar com o bem da coletivi- 
dade. [...I  0  ideal anti-feudal da autonomia do individuo, que visava h 
sua autonomia de decisäo politica. transformou-se porim, no contexto 
economico, numa ideologia que exigia a manutencäo da ordern vigen- 
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NO & HORKHEMER  1956: 42,47,49). 
Müller näo se interessa em suas pecas por este "individuo burgu- 
es", quando rnuito em sentido negativo. Por isso, tarnbem suas figuras 
cenicas, como jj. em seu "mestre"  Brecht, näo säo personagens, mas 
tipos, alegorias ou figuras artisticas sinteticas. Portanto, tambem 
Debuisson, Galloudec e Sasportas ern A missiio revelarn-se figuras da 
alteridade e näo da identidade, 0 primeiro representaria uma alteridade 
interior do psiquismo; o ultimo, a alteridade exterior, estranha ao indivi- 
duo, e o campones da Bretanha desempenharia urna insthcia intermedi- 
aria para a alteridade social. 
0 olhar de Müller sobre a alteridade e diferenca deve ser lido no 
contexto da filosofia p6sestninualista que se volta contra a tradicäo das 
"filosofias da identidade" (HERMES  1998: 76,77). Semelhante ao senirdo 
empregado por Ernmanuel Uvinas em sua consideraqäo do Outro j~f. 
LEVINAS  1983), tratar-se-ia aparentemente, tarnbem em Müller, de perce. 
ber e entender o Outro em sua "outridade", ou, nas palavras do proprio 
MüLIer: 
"0 que acho muito importante, trata-se agora do desenvolvimento da 
capacidade  de viver e reconhecer diierenp,  e esta separaqäo deve ser 
aprendida: aquilo que separa e näo aquilo que une. E tarnbem o respei- 
to diante da diferenga e diante do Outro." (MULLER  1996: 18) 
4.  0  pr-teexto como um negativo de contraste: A projego 
de Anna Seghers da Revoluqiio Francesa -  universalicmo 
versus alteridade 
A Revolu~äo  Francesa como paradigma das  revolu@es eurogias 
do novo ternpo (cf. DIERSEN  1993: 44-56) e o sociahsmo, Iluminismo e 
merndria, mas tarnbem urna "espera,sagradafl  pelo devir revolucionario 
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constituem,  juntos, o ponto de partida historico da experiencia de Seghers 
e sZo o fundamento de sua concepciio literaria e perspectiva politica de 
suas primeiras Novelas caribenhas: 0 Carornento do ~aiti  (1949), A 
reintrodupio da escravidäo em Gwdalupe (1949) e A luz sibre o cada- 
falso (1960)', um dos prk-textos centrais de A missGo. 
Dessa forma, imbricar-se-iarn as dirnensoes hist61icas  e da atudi- 
dade, isto 6,  as experiencias do exlio de Seghers,  bem como do fascisrno 
e estalinismo, com as mudancas politicas mundiais dos movimentos de 
1ibertagZo nacionais de descolonizagäo.  Embora Anna Seghers tenha vi- 
vido apenas por algumas semanas nas Antilhas, sentirfi mais tarde dgo 
como uma "nostalgia" (SEGHERS  197  1 :  35)2  pela Arnkrica Lntina; sobre- 
tudo as  "paisagens" permaneceräo vivas ern suas "reminiscencias". 
(SEGHERS  1977: 167, 169). Com essas narrativas, contudo, Seghers näo 
atendra i  exigencia hegemonica da politica cultural na Zona de Ocupa- 
$50 Soviitica, ou seja, representar OS "ternas contempor2neos" e o "novo 
desenvolvimento politico".  Embora consciente destas expectativas, 
Seghers näo podia, aparentemente em funcäo de suas experiencias, aten- 
der a esta demanda. Assim, questionava-se entäo: 
" Por que desperdicar sua forga e rempo nurn tema remoto {...J Por que 
näo a represenlagäo  de um processo que nos concerne diretamente?" E 
respondendo a si mesma: "Porque disso näo decorreria simplesmenie 
qualquer representaqäo hist6rica." (DIERSEN  1992: 109) 
Seghers entende a literatura como escrita da Histona, como meio 
contra o esquecimento dos acontecimentos hist6ricos; em sua pr6pria 
autocompreensäo  iiterAria, enxergava-se como uma historiadora do rno- 
vimento operario e do socialismo. A literatura para ela representava a 
Embora OS  pnmeiros esbocos de A  luz sobre o cudufalro ja  existissem desde 
1949, Seghers escreveu a novela apenas aproximadamente dez anos depois; a 
primeira publica$äo ocorreu em Sinn und Form  12, H.  5-6,663-756, 1960. 
?  Tambtm num esboqo de encaio escreveu: "Eu tinha saudades". Dihio inidito no 
Arquivo Anna-Seghers citado conforme inge DERSEN  (1992: 109). 
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Seghers exprirne-se com peculiar clareza sobre sua propria concepcäo 
de memdria: 
"Pois agora sei tambem o que ele sempre quis dizer com a tuz. Ela näo 
brilha apenas retrospectivamente  sobre a vida de Sasponas; ela res- 
plandece sobre todos aqueles que tEm  a ver com Sasportas; sern cujo 
brilho seus vestlgios teriam desaparecido nas iguas profund% ou nos 
bosques, seus nomes näo estäo em nenhum liwo de Hist6ria e nenhum 
monumento.  [...I  Sua lembran~a  e a minha, näo 6  nenhuma salva de 
honra, mas esta luz o celebra, ela o mantCm, efa o perpetua" &G:  220). 
Assirn como a luz do sohnento  e da redenqZo -  inteiramente irn- 
pregnada de ressonkcias religiosas -  que bnlha para dem do fracasso  e da 
morte nas narrativas de Seghers (cf. GRENER  1994: 155-171), a autora ve 
como sua miss50 precipua manter viva em sua escritura a "luz"  desta me- 
moria. Vitimas, martires e kaidores compkm  ern Anna Seghers urnacons- 
telaqäo de motivos e atitudes em situacks de mptura revolucioniria, na 
qua1 OS @los da felicidade individual e da libertaqäo coletiva excluem-se 
reciprocamente. Enquanto, por exemplo,  Beauvais decide-se Contra "a fe- 
licidade tenena", corno af11-ma sua noiva na distante Franca, por "uma iiha 
no mar do Caribe que casualmente se chama Guadalupe" e que "com a 
feiicidade nZio  tinha absolutamente nada a vei' (WSG: 85 ss.), em A luz 
sobre o cadafalso, a traicäo de Debuisson i  Revolucäo precede a contern- 
placäo de um  mornento pleno de felicidade: 
"Um  minuto inteiro, talvez tenha sido aquele primeiro minuto, desde 
que desembarcou na Jamaica,  näo fez nada aMm de usufmir a vista 
majestosa do vale. Se apenas este rninuto pudesse ser prolongado, o 
minuto no qual ele contemplou, com alegria e plenihide, sem miss50 
(sic meu), plano, tarefa, a paisagem sobre aquele vale amplo e rnajesto- 
so!''  (LG:  167) 
Traidores como Napoleäo, no arnplo contexto da Revolu@io mun- 
dial e de Debussion, -  acentuado aqui diversamente -  no espaqo da Re- 
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voluqäo no Haiti, permanecem em sua situacäo concreta figuras fracas- 
sadas. Entretanto, figuras leais ii  causa revolucionfia como Toussain 
Louverture, Michael Nathan ou Jean Sasportas, como personagens mo- 
delares e portadores da esperanqa, constiniem em Seghers urna constela- 
cäo simbdica, que a despeito de seu fracasso circunstancial projetarn, na 
pr6pria perspectiva namitiva, a continuidade do habalho revoIucion&io 
al6m das derrotas hist6ricas individuais, apontando para o triunfo uni- 
versal da liberdade, igualdade e fraternidade. Estes her6is e martires siio 
testemunhas de um "mundo trigico" (Wm  1992: 82; cf. FEHERVARY 
1996: 87-105), que Ana Seghers,  como cronista, busca red&  na medi- 
da em que conserva sua mem6ria. 
ksta  forrna,  OS protagonistas brancos Nathan, Sasportas e Beauvais 
estäo ao lad0 e, em Parte, acima dos revolucionarios negros e a Revolu- 
qäo na Antilha 6 representada, na perspectiva deste narrador europeu que 
acompanha e antecipa o lirniar da Revoluciio Mundial, como apenas 
mais um capitulo da Revolu@io Francesa. 
Anna Seghers empreende nessas narrativas um estudo de fontes 
abrangente,  cujo resultado s5o dois retratos histC>ricos: Miranda (1947) e 
Um negro contra Napoleao (1948), como parte de urna trilogia. Na in- 
troducäo, ha  Seghers aponta para "tzs grandes desconhecidos" nas 
Iutas de libertacao da America Latina: Francisco Miranda sob a infiuen- 
cia de Bolivar, Toussaint buverture como adversario de NapoleZo no 
Haiti, e Morelos, um "padre de aldeia" no MBxico, &Es homens que säo 
um exemplo "para todos OS outros",  que "indiferentemente sob qual 
fmamento estivessem, submergirarn na luta  sob a mesma estrela da 
liberdade "  (SEGHERS  1947: 9). Um pouco adiante dma-se: 
"A lub pela liberdade, que em todos os lugares do mundo desperta a 
chama de qualidades excepcionais em homens excluidos, como a lh- 
pada de Aladim desperta seu genio secreto, näo produziu ainda, tanto 
aqui como numa ilha conhecida ou numa localidade remota do Pacifi- 
CO,  o nome de um Thomas Münzer, um Liebknecht ou um Dirnitrof?" 
(ib.: 8). 
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oprimidos e da recordaqao dos combatentes da liberdade desconhecidos 
padece evidentemente, atravis de uma comparaq5o direta com os lideres 
das fracassadas guerras carnponesas, da fracassada Revoluqäo comunis- 
ta de 1918119 e do presidente da Intemacional Comunista, preso e acusa- 
do pelos nazistas, näo apenas de uma heroicizaqäo de suas figuras -  s2o 
OS grandes homens que fazem a Hist6ria3 -,  mas apresenta-se inteixa- 
mente irnpregnada de uma forte perspectiva eurocentrica e assimiladora. 
Com isto, enfatiza Sem restriqao a superioridade das ideias revolucion6- 
rias europkias, do modelo de Historia europeu e da cultura europeia. 
Sem negar sua relevhcia mundiai e tambim para o Caribe, 6 surpreen- 
dente a acentuasäo extremarnente parcial de Seghers. 
A figura idealizada do Eder negro Toussaint Louvemire concebi- 
da por Anna Seghers 6, por exemplo, em funqäo disto, täo nitidamente 
superior em compai-acäo aos outros negros, justamente pelo fato de ele 
ser instruido, civilizado, europeizado e, alim disso, sem qualquer traco 
de 6dio dos brancos. "Ele sabia", escreve Anna Seghers, "o  que devia 
aos brancos: dois mil anos de cultura, milhares de anos de experiencia" 
(HH: 42). Ern outra passagem, le-se: "Em alguns anos, eIe saltara como 
'  Sempre se enfatizou na fortuna critica, de modo recorrente, que Anna Seghers 
teria um "olhar rnasculino" em suas nmativas. (cf. Erika Ws  1980; Margret 
IVERSEN 1879; Irene LORISKA  1985). Parece cenamente corretoque Anna Seghers 
escolha protagonistas masculinos em suas Novelar caribenhus; mulheres como, 
por exemplo, Mali em 0  casaniento do Haiti permanecem a margem da trama 
ou desempenham papkis secundarios. As protagonistas femininas de tri% nove- 
las publicadas posteriormente Tr&s  mulheres do Haiti säo descritas por Seghers 
com espirito de sacrificio, orientam-se pm  o universo dos homens, embora re- 
velem-se menos combativas que as personagens revolucionarias maculinas do 
Caribe. Näo obsiante, esta censura de um "olhar rnasculino" parece-me proble- 
matica, na medida em que projeta de maneira anacrßnica a experiencia do movi- 
mento e das conquistas feministas de nosso presente sobre o horizonte cultural 
de Anna Seghers. Se nesta censura esiaria embuddo tarnbem um anticomunismo 
subjacente, seria ainda objeto de uma investigaqao mais detalhada. (cf. Ursula 
EENER  1996: 171-183; cf. Eva KA~ANN  1996: 196-203). 
um homem unico virios estigios de desenvolvimento  ..."  (HH: 51). A 
iguaidade de racas para Anna Seghers significxia, findmente, a equipa- 
racäo ao nivel dos brancos, o que, contrariando sua perspectiva, condu- 
ziria a um colonialismo mascarado. 
A partir deste posicionarnento, o Outro näo pode ser visto por 
Seghers como sujeito autbnomo em igualdade de direitos. 0  Haiti 6 es- 
trangeiro e tarnbem amea~ador,  com e justarnente por causa de seu 
exotismo e eroticidade, que se vinculam desde Kleist at6 Frisch ao co- 
nhecido topos da sexualidade feminina sedutora e aprisionadora. Os acon- 
tecimentos politicos seriam, por outro lado, apenas a continuaqäo da 
Revoluqäo ~rancesa,  exportada como um processo pedagogico de apren- 
dizado para o Haiti. 
Anna Seghers retrata, de fato, em A  luz sobre o cadafalso,  "a 
rememoracäo de urna vida passada"  entre individuos negros, para os 
quais näo houve tambem, conseqüentemente, "ainda qualquer ruptura 
entre passado e futuroW(LG:  155), mas estas indicacöes isoladas is tradi- 
@es  afncanas näo sio constitutivas da visäo de Seghers: uma cultura 
negra propria ou mesmo um sincretismo näo säo reconheciveis no texto. 
Ao inves disso, Seghers concebe uma esgcie de politica de Frente Po- 
pular na alianca raciai entre negros e brancos e avalia as revoltas autono- 
mas dos negros de maneira extremamente negativa. 
A despeito de seus estudos histdricos, Seghers sabe aparentemen- 
te muito pouco sobre o Haiti; o olhar sobre o particular e sobre a peculia- 
ridade Ihe estA completamente vedado. Ela projeta seu modelo de Hist6- 
ria e sua irnagem de iibertaciio e progresso sobre o Caribe, mediados 
pelas revolu@es brancas na Franca e na Russia, aos quais se mesclam 
fantasias sexuais de exotismo. Ern surna, o Caribe serve-lhe apenas como 
superficie de projecäo da sua pretensäo de universahdade europeia e so- 
cialista, fundada tambem napretensiio universal do rnarxismo. NZo ape- 
nas os criticos e criticas da Novelas Cnribenhns Erika Haas, Gertraud 
Gutzmann, e por ultimo, Herbert Uerlings, tambem Helen Fehervary 
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quando fala de "um sentido cristäo mais ou menos explicito" e do "es- 
pirito do rnessianismo judaico" (FEHERVARY  1998: 13  1). A observaqao 
de Fehervary, de que Seghers, "pela  projecäo ern prirneiro plano de 
figuras judaicas  em suas 'Novelas caribenhas', inviabiliza qualquer 
possibilidade de urna constelacäo coloniaiista/anticolonialista  distin- 
ta"  (ib.: 130)4  näo me parece convincente. 
A participaciio de Segbers no discurso colonial nZo  6 aqui for- 
mulada como urna censura; näo se trata de urna avaliaqäo moral, mas 
do posicionamento de textos poiticos e da analise de sua particularida- 
de politico-literiria. Da mesma maneira que a relaqio entre alteridade 
e sexualidade no Noivado de SZo Domingos  de Kleist näo coloca em 
questäo a qualidade  poitica deste texto, mas aponta para seu lugar "nas 
poiticas da interculturalidade" (cf. UERLINGS  1997), assim tambem 6 
especifica urna visäo universal que näo atenta para a alteridade nas 
Novelas Caribenhas de Anna Seghers, sob o aspecto da Revoluciio e 
da traiqao. 
5.  A fragmentaqiio de Mülier de texto e Historia 
Depis da ''duqäo" radical (MÜLLER  1986: 54) de Hamletmaschine 
ao 'BLA BLA" diante das "niinas da Europa" (M-R  1978: 89) e do 
sii2ncio do mar profunde, Müller escreveu A missüo em 1979, na qual, 
por um  lado, mais urna vez dirigia-se i  Hist6ria como um sistema fracas- 
sado, mas ainda um pmesso  inacabado e näo resolvido de rernemoraqao 
produtiva e, por outro, abandonava a tematica do assim charnado Pri- 
meiro e Segundo Mundos, opondo agora a Revoluqäo branca de papel 
Bemhard Greiner, que vincula o nome de Sasportas ?I  figura hist6rica do rabino 
Jakob bem  Ahron Sasportas (1610-1652),  enfatizou  que Seghers vincula  OS 
rnovimentos de iibertacäo anti-coloniais h perseguiqäo dos judeus na Espanha; 
(cf. GREINER  1994). 
268  Vaßen, E -  0  estranho e o proprio 
de urna delegacäo do Diretorio revolucionario frances no Caribe & Revo- 
luqäo ~gra.~ 
0 mais importante pri-texto de Müller e notoriamente a novela de 
Seghers  A luz sobre o cadafalso6,  na qual Müller encontrava a fibula, as 
figuras e a tematizaqäo7  pri-formados. Ao iado desta mudaqa de g2ne- 
ro, MüIler empreenderia,  näo  obstante, mudanqas radicais atraves de urna 
outra concepcäo de memoria e de um outro olhar sobre a Revoluqäo. 0 
texto de Seghers servia enfirn, para Müiler, apenas como um material do 
qua1 ele extraia, recombinava e sintetizava, de modo inusitado, rnistura- 
do a fragmentos e outros pri-textos como LRs  N2gres de Jean Genet 
(cf. KALB 1998: 127-137),  a Morte de Danton de Büchner,  A Medida de 
Brecht, a poesia da negritude de Am6 Cisaire e a teoria sobre o 
colonialismo de Frank Fanon (cf. VA~EN  1990: 313-323), "uma nova 
perspectiva  multifocal franco-germano-americana  e caribenha". 
0 
(T~WELEIT  1996: 57). 
A prirneira publica~äo  em Sinn und  Fornt  31 (1979), H. 6 e Neue  Deutsche 
Literarur 27 (1979), H. 12  coincide cronologicarnente com a Revolucäo Sandinista 
na Nicadgua e a guerriiha em E1 Salvador, que aqui tarnbbm parecem consistir 
num pretexto aparente para o emprego do 'Terceiro Mundo" em Müller. 
i  Corno Helen Fehervary mosmu finalmente, Müiier emprega tarnbem irnagens e 
i 
aspectos de contetido das  primeiras Novelas caribenhas, mas 6 apenas a novela 
A luz robre o cadafalso que desempenha a funcäo estnitural do texto de Müller 
(FEHERVARY  1998: I28 ss.). 
!  '  Helen Fehervary enfatiza que Anna Seghers näo apenas apoiou intensamente 
Müller em sentido politico em 1961, Sem ter podido no entanto impedir sua 
expulsäo da Federaqäo dos Escritores, mas comprova muitas afinidades e traqos 
comuns enee  OS textos de Müller e Seghers. MUller "exlraiu da prosa de Seghers 
1  nio  apenas OS 'motivos', mas estruturas de tramas inteiras, padröes estilisticos, 
I  idiomatismos lingüfsticos. imagens pdticas  e atß mesmo arranjos cenicos e cons- 
telaqöes epicas para suas paisagens 'rnemorfiveis'."  Isto 6  certamente correlo e, 
näo obstante. Müller utiliza OS textos de Seghers antes de tudo como urna "reser- 
va" de matenal de construqäo para sua escrita. Uma proxirnidade para com Brecht, 
especialrnenre o de Fatzer, nunca houve. (FEHERVARY  1998: 117). 
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eurogia, introduzindo novos estratos de significaqäo, relativizando e 
fragmentando, dissolve tarnNm o pr6prio corpo do texto, com a rnistura 
e montagem de diferentes niveis textuais como carta, reIato, pantornima, 
teatro de clowns, texto onuico, Prosa, par6dia e grotesco. Müller acaba 
por produzir um fragmento sintitico, cuja estnitura temporal-espacial e 
aberta e cuja polifonia e arnbivalihcias, dissonkcias e diferencas inter- 
nas correspondem em certa medida  2 realidade extra-literiria  do 
sincretismo do Caribe. 
Se os textos de Anna Seghers eram ainda narrativas hstoricas, 
Müller rompe corn sua pqa  a estrutura do drarna hist6ric0, estmturis 
onincas inundam a Historia, a cronologia desaparece em fragmentos de 
lembranqas, a Historia transfotma-se em "agoridade", "uma constnic$io" 
(BENIAMIN:  1974  a: 701 ;  cf. KEIM 1998: 150-165).  A imagem de um pas- 
sado preciso, aparentemente conservado na memoria, nio mais miste 
para Müller e os sujeitos da Histdria, sobretudo os "grades homens" de 
pele branca, que ainda dominam em Anna  Seghers, sio parodiados e 
saem de cena. 
A sexuaüdade arneacadora näo 6 mais associada em Müller, como 
em Seghers, il  erotizaqäo das muiheres negras, ao ex6tico da natrireza e 
aos elementos estranhos do Caribe, mas sim h natureza hterna do ho- 
mem, mais precisamente h eshtura de impulsos do homem (branco) 
Debuisson diante da agressividade sexual da aiegoria feminina da trai- 
qZo. Tambern o Pimeiro Amor de Debuisson pode ser entendido como 
sua angGstia sexual e fantasia de desejo -  na forma alegorizada do 
sexualizado "castelo da fda"  (H: 51). Num ato sadomasoquista, o 
himeiro Amor retoma sua "propriedade"  (H: 53). Debuissoq padece 
desta fantasmagoria sexual, na qual, Contra a tradiqiio, näo domina a re- 
laciio de poder entre um homem branco e uma mulher negra. Pelo con- 
trario, as escravas negras e Debuisson säo abusados como objetos nos 
jogos sadomasoquistas do Primeiro Amor. Poder-se-ia ainda enumerar, 
por ultimo, o "Anjo do Desespero" como terceira alegoria feminina. 
Ao lado destas aiegorias pessoais, torna-se visivel ern relacäo 2 
concepqäo de alegoria de Benjamin do Trauerspiel, que a estrutura do 
texto, como um todo, aponta para uma tendencia alegorica no sentido de 
que a alegoria, emoposicäo "i totalidade organica" do shbolo,  6 apenas 
um "fragmento amorfo" (BENJAMIN  1974b: 35 1  ;  cf. ~FER  1994) e no 
seu carater fragmentario, como paradigma de uma estitica de vanguarda 
(cf. FISCHER-LICHTE  1986; BÜRGER  19741,  espelha a dilaceraqäo e 
estranhamento  do modemo (cf. MARX 1998: 128).  As alegorias de Müiler 
de repressäo e libertacäo (cf. UERLLNGS  1997: 148) apontm, em seus 
tracos intertextuais, igualmente para o processo de descontextualiza@io 
e contextualizaq20;  alegona e montagem como procedimentos esteticos 
dominantes no texto de Müller constituem-se, desta foma, atrav6s da 
diferenca. (cf. FISCHER-LICHTE  1997: 173-186).8 
0 titulo 'Ainissäo  "ja se encontracomo conceito centrai da narra- 
tiva de Seghers, mas contem, nao obstante, em Müller, um campo meta- 
f6rico consideravelmente ampliado. A "rniss501' concreta näo 6 apenas 
suspensa e portanto "prescreve" antes que seja levada a cabo &G:  177), 
ela 6 derrotada tambem em sentido historico e fdosofico (cf. H: 57 ss.) 
0 subtitulo "'reminiscencias de uma Revolucio" imbrica-se igual- 
rnente i concep$io de mem6ria em Seghers, mas modifica-a radicai- 
mente. No lugar de uma mem6na revolucionaria, aparece a rememora~äo 
de um passado nao resolvido, e ao invis da manutenqäo da Hist61ia  real 
trata-se de um processo de rememoraqäo coletivo. Se a concepqiio de 
Historia em Seghers orienta-se para a irnagem dos "gnlh6es rompidos", 
na libertacäo das "geracöes  futuras",  tambim Müller, em sentido 
benjaminiano, orienta-se pela imagern dos "antepassados oprimidos" 
(BENJAMIN  1974a: 700) -  "quando as chances säo desperdicadas, reco- 
W  No setirno capitulo, cujo tltulo 6 ''Entre diferenca e indiferenqa. Funcionalizacäo 
do procedimento de montagem em Heiner Müller1' (173-186) FISCHER-LICHTE 
fala de urna "marcacäo da diferenca" (177) no contextode alegoria e montagem; 
a tcse de que a encenaqäo operada por Müller ern direqäo h "indiferenciac50" 
como nova forma de montagem, parece-me, näo obs~mte,  menos convincenre. 
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com OS rnortos." (M~LER  1975: 7) 
Esta compreensäo diferenciada de "missäo" em Müller conduz 
tambem a uma acentuaqäo modificada da traigao. Inicialmente Debuisson, 
como em Anna Seghers, abandona a rnissgo e retorna ao castelo de sua 
famiiia de senhores de escravos. Corno em Anna Seghers, ele desfruta 
da beleza da paisagem caribenha. Ji  na poesia da fase inicial de Müller 
Motivo em Anno Seghers afirmam os Versos finais: "No ternpo da trai- 
$20, as paisagens säo belas." (M~LLER  1977: 80). A medida ern que a 
traicao aproxima-se de Debuisson na alegoria feminina de uma danca 
sedutora, intensifica-se na personagem a "beleza" da traicäo (H: 70). 0 
traidor Debuisson quer seu "pedaco no bolo do mundo" (H: 68), ri  do 
"negro"  e do "carnpon6s"  e comenta, em contraponto 2 esperanca do 
narrador de Anna Seghers sobre o devk histhico: 
"Nossos nomes näo estaräo nos livros de Hist6ria e o teu libertador do 
Haiti, onde agora OS nossos negros libertados investem contra OS mula- 
tos libertados, ou  vice-versa, vai ter de esperar muito para  [er lugar 
num livro deHist6ria. Enquanto isso, Napoleäo vai transformara Fran~a 
numa caserna e a Europa talvez num campo de batalha, de qualquer 
forma o comercio floresce, e a paz com a Inglaterra nZo  vai tardar, o 
que Une a humanidade säo os negdcios. A Revoluqiio näo tem mais 
phtria. .." (H: 65). 
Com Ernst Bloch, cujo ensaio sobre a mem6ria Heiner Müller 
recupera em relacäo d concepcäo de rememora$io de Benjamin, poderia 
ser formulado: 
"... Esquecer 6 um modo de recordar e de niio perder de vista, 6  aquele 
deficit, que no espaFo da mem6ria e da recapirulaqäo chama-se traiqäo 
(sic meu). Esquecer 6, portanto, ausencia de fidelidade e novamenle 
näo de uma fidelidade Contra o que se apaga, senäo contra aquilo que 
ainda näo foi resgalado." (BLOCH  1970: 282) 
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Mas a traiqäo i  Revolucäo em Müller nao devena ser apenas com- 
preendida como o genitivus objetivus no sentido da conduta de Napo- 
leio e Debuisson, mas como o genitivus subjetivus: a Revoluqäo trai o 
individuo, trai sua pretensäo individual i  felicidade, conduzindo-o i  rnorte 
e i  auto-destmiqiio. 0 fracasso do modelo europeu revolucionario, ja 
apontado ein Müller em Cimento e Mauser, i2  pensado ate as Cltimas 
conseqüEncias em A missäo na forma de urna utopia negativa radical i 
Revolucäo europkia: A REVOLUCAO E A I~SCARA  DA MORTE 
A MORTE E A MASCARA  DA REVOLU~AO  (H: 51) -  urna colo- 
cacäo paradoxal, enfatizada atravis de vkias repeticöes e do emprego 
das maiilsculas. Desta forma, näo 6 mais possfvel diferenciar o que seja 
rosto ou rniscara; de qualquer marieira,  morte e Revolu@o carninharn 
j untas num vinculo aparentemente estreito e inseparivel. 
6.  Literatura como trabalho da diferenp 
Por este motivo, Müller n5o mais trabalha, ern seu texto de 
remernoracäo, pelo restabelecimento da continuidade  historica como urna 
"mem6ria" do acontecido, mas na descontinuidade na forma de retalhos 
de remjniscencias, lapsos e episodios. Justarnente no fiagmento tomam- 
se visiveis "OS intervalos no devir, o Outro no eterno retorno do Mesrno" 
(MÜLLER 1985: 13). Müller trabalha com seus textos literarios na "for- 
rnula$io das diferenqas" (MÜuR  1989: 230), pois acredita poder colo- 
car "processos em movirnento" (MÜuR  1986: 122); a literatura lhe ser- 
ve como "material explosivo", que detona o continuum temporal, perrni- 
tindo o "retorno do Mesmo como Outro" e como "diferen~a".  A preten- 
säo de universalismo 6,  desta rnaneira, destniida, bem como a perspecti- 
va central; em seu lugar, aparecem o sincretismo e a multiplicidade de 
perspectivas, como ele ja havia manifestado nos prk-textos, principal- 
mente ern asaire,  analoga i  critica das filosofias da identidade. 
Com seu conceito de diferenca, Müller niio se orienta nem para 
um tempo "psico~6gico"  nern para o "hist6rico", como Walter Benjamin 
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imagem dialetica torna-se possivel" (BENJAMIN  1982: 1038), isto e, na 
diferenqa entre passado e presente, que convergem na "agoridade" de 
uma memoria plena. Müller enxerga na Revoluq50 negra urna diferenqa 
temporal, espacial, cultural e tarnbkm textual ao fracassado e ultrapassa- 
do modelo de Revoluciio europdia, que coloca em relaciio intertextual e 
intercultural i  concep$io psicanalitica de colonialismo de Franz Fanon 
em Os condeizaclos clct  tel-rn e 6 poesia da negrinide de Aimi Cisaire, 
personificada na conversäo do judeu Sasportas de Anna Seghers em ne- 
gro. A atitude do negro Sasportas estii, em oposicäo ao negro Toussain 
em Anna Seghers, jmpregnada de 6dio e maniqueismo, rnostra urna ou- 
tra relacso, diversa da dos brancos, quanto 2 danca coletiva, i  embria- 
guez sexual e  ii morte. "Quando os vivos näo mais puderem lutar, os 
mortos lutaräo" (H: 69). 
A corporiedade corresponde em Müller reconhecidamente a uma 
relaciio especifica do negro corn a natureza, e conduz quase 2 identidade 
com es  te nexo cego. 0 Sasportas de Müller espelha-se, ern reIaqZo 2 De 
Volta 6 terra do nascimento de Cesaire, de acordo corn a seguinte auto- 
descricäo nas palavras da personagem: "Eu serei bosque, montanha, mar 
e deserto. Eu, ist0 6, a hca.  Eu, isto 6,  a Asia. Ambas as Americas sou 
eul' (H: 69), sem contudo estabelecer corn isto urna relacäo corn a reli- 
gi5o natural e aspectos miticos. Pelo contrkio: Müller arnplia de fato o 
conceito de natureza em tomo das catistrofes ecologicas e das "guerras 
de paisagern" e da "vit6ria dos desertos" (H: 66). Ern oposiciio 2 conci- 
liaqäo racial em Seghers sob o fundarnento da luta international de clas- 
Ses, Müller enfatiza a Revoluciio negra ern sentido andogo ao Foucault 
da luta racial (cf. FOUCAULT  1986).  Portanto, o negro Sasportas retruca ao 
campones da Bretanha Galoudec, a respeito de urna suposta identidade 
de objetivos revolucionarios: "Nos näo somos iguais, ad  que arranque- 
mos a pele um do outro" (H: 48). A colonizafäo no texto de Müller 
tambem "se  inscreve no corpo" do negro (H: 49), isto 6, a pele serve 
como memoria, "a faculdade afetiva do colonizado" concentra-se, como 
fomulado  por Fanon, "sobre a superficie da peIe" (FANON  1981: 47). Ao 
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mesrno tempo, porkm, Müller encerra, por sua vez, este conceito de luta 
racial na imagem de um "negro de todas as raqas" (H: 69). 
7.  ProjeGo e diferenqa 
0 olhar estrangeiro de Müller sobre o Caribe 6 quebrado, frag- 
mentado e detemiinado pela alteridade, mas tarnbem por oma tendencia 
i  projecäo. Suas ima~ens  do negro Sasportas oscilam respectivainente 
entre urna visäo totdmente identificadora,  tendendo 30 "Born Selvagem'! 
e ao exotico, e urna aceitaqäo da outridade, da experiencia da estranheza. 
0 olha  de Müller 6 -  e como poderia ser diferente? -  um olhx  europeu 
(cf. FISCHER  1990),9  e deveriamos acrescentar: um olhar masculino, rnas 
Müller conhece esta diferenca, e niio a deixa desaparecer na pretensäo de 
universalidade. 0 que Maurice Blanchot afirmou sobre a linguagem de 
Levinas, "que ela fdaria Sem niveiar, Sem identificar, ou seja, Sem que a 
identidade do comparado seja assimilada ao temo da comparaqäo", de 
modo que "a verdade esuanha fosse conservada, a verdade do Estranho" 
(E~LANCHOT  1991: 117), poder-se-ia tarnbem dizer como tendencia fun- 
damental do texto de Müller. 
Müller nao nega o exotismo como estranho, tamb6m näo se empe- 
nha em sua realizaqäo, rnas descobre nossos desejos europeus no Outro, 
isto 6,  o processo de auto-reflexäo ocupa-se corn o que k Propria, corn o 
Outro e com sua diferenqa. A atitude de um "contra-rnundo de desejos", 
como forrnula Hans-Jürgen Heinrich em relaqäo a Michel Leiris,ID  esti 
alojada na concepcäo de Müller de rernernoraqäo. 
Poderiamos praticarnente "encemr" sob a eiiqueta de eurocenirisrno toda a lite- 
ratura euro$ia  sobre o Terceiro Mundo; mais interessanie, por exemplo, seria 
entender como esta visäo mescla-se h perspectiva de alteridade. 
D 
'O  "0  exotismo 6  a analise vitalizante; se  negarmos nosso exotismo, pereceinos, se 
vivemos nosso exotismo como realimqäo de nossos desejos, equivocamo-nos [...J, 
se vivemos. contudo, nosso exotisrno como um conira-movimento da realizaq50 
de nossos desejos, entäo teremos dado um passo adiante" (HEINRICH  1985: 42). 
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figura de Sasportas e ceaamente 6 uma das intencöes visadac por Müller, 
nZo se deve esquecer que Debuisson e Sasportas -  protagonista e antago- 
nista, respectivamente -, fracassam:  a Revolucäo  &  apenas urna 
rememorac20: sempre, a do branco europeu, ao final, näo obstmte seu 
nucleo utopico, tarnbem a do negro e de fato -  de modo completamente 
distinto de Anna Seghers -  sem mhtires portadores de um sentido hist6- 
rico. 
Se o Sasportas de Müller ganha seu poder, mas tarnb6.m sua mo- 
numentdidade problemitica da projecäo do exotico, da corporiedade e 
violencia como revolta, .Corno em outros momentos as personagens fe- 
rnininas de Medeia e Electra serviarn de figurrts de projeqäo," Müller 
contrap6e-lhe,  na insercio de um texto oninco de um funcionario branco 
-  que havia extraviado sua tarefa numa viagern de elevador e que chega 
a urna "rua de uma aideia no Peru" (H: 60) -, alim  da consciencia dilace- 
rada e da decepcäo do branco, o desinteresse e o desprezo dos nativos 
Sem qualquer trag0 de heroismo revolucionario. "E  (um)a viagem de 
medo atraves do Terceiro Mundo" (MÜLLER  1994: 297), atravis de urna 
'paisagem que n5o tem outro trabalho a näo ser esperar pelo desapareci- 
mento do homem" (H: 60), o que Müller pßde apreender em imagens 
apenas depois de urna estadia no Mixico e F'uerto Rico" (MÜLLER 1994: 
297).  l2 
Para contrabaiancar urna equiparaqäo simplista, ate agora recor- 
rentemente esboqada na  critica, entre autor e heroi, entre Müller e 
Sasportas, gostaria de enfatizar, alias, que Müller esta tarnbem coinple- 
tamente ao lado do antagonista Debuisson, justamente em sua recusa i 
Revolucäo (cf. H: 65). Müller interessa-se pelo cornportamento de 
Wilke escreve, por exemplo, que 'Müller, corn suas imagens utßpias da libera- 
cäo feminina, estabelece urna analogia e projecao corn o Terceiro Mundd' (WILKE 
1992: 67). 
l2  Uma penetrante anaiise de Müller e o Terceiro Mundo, especialmente  a Afnca, 
encontra-se em Joachirn FIEBACH  1998:.225-240. 
Debuisson menos por sua inadmissibilidade  moral que por seu substrato 
material; sua atitude parece -  a despeito de uma critica radical-  comple- 
tamente explicive1, quase compreensivel. 
Finalmente -  e antes de tudo -  näo se deve esquecer que Müller 
näo trabalha corn a realidade irnediata ou  corn a literatura realista, mas 
corn figuras cenicas de memoria. A Revoluqäo 6 encenada (sic meu) na 
memoiia, a teawalidade k o gesto dominante do texto, como fica mais 
claro iias cenas da ti-oca de mhscaras, do Primeiro Am01 e na cena final 
da tsaiqiio e a do "Teatro da Revolu$io Branca" (H: 47 ss.). 
0 gesto fundamental deA l~zissüo  de Hejner Müller -  assim pode- 
ria ser dito resurnidarnente -  näo tem quase nada rnais em comum corn a 
ideia de Revolufäo e libertaqäo em Anna Seghers. 
8.  0  teatro de Müller no Terceiro Mundo: dois exemplos 
A missäo de Müller 6,  a despeito de sua temitica terceiro-mundista 
e seus traqos intertextuais'correlatos,  uma peca de um intelectual euro- 
peu, escnta naRDA sob condicöes histiiricas especificas.  Mas seria tarn- 
bkm urna peqa para o Terceiro Mundo? 
Numa encena~ao  centrada na Revoluqiio e seus protagonista, como 
o projeto teatral do Mudrooroo em Sydney (cf. FISCHER  1993), Sasportas 
parece ofuscar OS aborigenes como figura de projeqiio masculina e euro- 
pkia diante da reaiidade do  Terceiro Mundo. Ji  na encenaqäo do "Teatro 
La Memoria", em Santiago do Chile, näo estavarn no centro a Revolu- 
qäo negra e o negro Sasportas, mas o trabalho de memoria como resis- 
tencia contra seu recalque e desrealizaqäo. "A explosäo da rnem6ria numa 
estrutura drarnitjca ern colapso" (M~LLER  1985: 14)  esti em oposicäo is 
feridas nfio cicatrizadas de um passado que näo se "deixa domesticar" 
(AWRNO  1964: 14) -  no Chile como na  Alemanha, pois sem Historia 
näo existe qualquer futuro. Desta maneira desenvolveu-se, por um lado, 
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Aiexander Stillmark e,  por outro, o gmpo chleno "Teatro La Memoria". 
Neste trabalho conjunto, tratava-se de enfatizar o vicuo historico surgi- 
do do silencio do passado sobre o terror da ditadura rnilitar no Chile. 
"Neste pais", aha  um coment6rio do diretor, "o recalque coletivo pesa 
sobre o consenso social do silencio". (HALLMAYER  1997)13  e a tradutora 
Uta Atzpodien acrescentava: "Nosso ponto de encontro era a mernoria, o 
desentranhar da mernoria, o jogo da inem6iian (ATZPODIEN  1997: 26). 
9.  MemGria e intertextualidade 
Se Anna Seghers pressupöe uma identidade, ou pelo menos um 
pardelismo entre o Primeiro, Segundo e Terceiro Mundos, Müller traba- 
Iha na diferenciacäo, no desenvolvimento de contrastes. Enquanto em 
Seghers a mern6ria da Revolucäo e eurocentrisrno constituem um todo, 
portanto, uma reducäo da sensibilidade do campo de percepcao, condu- 
zindo i  tendencia politica do universalismo, o potential produtivo e a 
especial intensidade do texto de  Müller repousam ern suas relacöes aber- 
tas de projecäo, alteridade e trabalho de rememorasZo, bem como ern 
sua 'perspectiva multifocal". 
No jogo combinado de mem6ria e intertextualidade, Müller logra 
desenvolver como trabaiho na mem6ria coletiva um mosaico literario ex- 
tremarnente complexo de projecöes e diferenqas -  ainda mais nitidamente, 
em muitos de seus textos, nas figuras paternas. Justamente este modo de 
proceder extremamente  intertextual de Müller -  seja em relacäo aos rnitos 
mtigos (Prometeus, Filoctetes, Heracles, Electra, Ofelia e Medeia), a 
l3  Uma pesquisa recente demonstrava que 35% dos jovens n5o sabiam o que ocor- 
rera em Santiago de Chile ern  11 de setembro de 1973, 35% näo sabiam nada 
sobre Augusto Pinochet e seu regime e 42% nunca haviam ouvido Falar cie SaI- 
vador Allende; ver tambkm oFilme "Chile: mem6ria obsiinada" (1997) de Patricio 
Guzrnan. 
Shakespeare (Harnlet,  Macbeth,  A Tetvpestcrde,  7it~i.sAndroizicus),  escrito- 
res mssos como Gladkov, Maiakovski, Bek e Scholochow ou  alernäes 
como meist, Büchner e Brecht e o surrealismo frances de Lautreamenot a 
Arta~~d,  ate Cesaire, seja em relasäo is  teorias de Marx, Sartre, Foucault e 
Levinas -  irnplica uma tendencia ambivalente em relaqäo i  identidade, i 
alteridade, 5 projecäo e 5 diferenca, um procedimento que determina uma 
reescrit~ua  permanente de montagens,  citaqks, fra,mentos  e alegoriac numa 
foilna poetica especifica de transforma~äo. 
A Historia, antes de h~do  a histOria da Rev0111qä0, significa para 
Müller nao mais a continuidade teleoIO;ica,  nem tampouco a negacao 
p6s-rnoderna de toda Histolia. Sens textos sao "textos ii espera da Hist6- 
ria" (MÜLLER  1978: 85) -  utopias na negagäo. 
ADORNO,  Theodor W.  & HORKHEIMER,  Max. Soziologische Exkltrse. Nacli 
Vorträgen irnd Diskussioizen. FrankfurtMain, Suhrkamp, 1956. 
ADORNO,  Theodor W.  "Was bedeutet: Aufarbeitung der Vergangenheit". In: 
ADORNO,  Theodor W. Eingrlye. Neun  kritische Modelle. Frankfurt/Main, 
Suhrkamp, 125-146,1964. 
A~PODIEN,  Uta. "'Der Auftrag' von Heiner Müller. Bediri -  Santiago -BerlinW. 
In: Tl~eater  der Zeir 52, H. 3,26-29, 1997. 
BENJAMIN,  Walter. "Das Passagen-Werk. Erste Norizen: Pariser Passagen I". In: 
BENJAMIN,  Walter. Gesnnzn7elre Schrifte~,  Bd. V.2 (org  . Rolf Tiedemann). 
FrankfuMain, Suhrkamp, 991  -J 038, 1982. 
BENJAMIN,  Walter. "Über den Begriff  der Geschichte". In: BENJAVIN,  Walter. 
Geran~nlelte  Schrifrerz, Bd. 1.2 (orgs. Rolf Tiedemann & Herrnann 
Schweppenhäuser). FrankfudMain, Subrkamp, 691-704,1974. 
BENJMIN,  Walter. "Ursprung des deutschen Trauerspiels". In: B  ENJ~IIN,  Wal ter. 
Gesaminelte Schrifren, Bd. 1.1  (orgs. Rolf  Tiedemann & Hermann 
Schweppenhäuser).  FridMain,  Suhrkamp, 203-430, 1974. 
278  VaRen, E -  0 estranho e o proprio  Pandaemonium Cer. n. 4, p. 257-284, 2000  279 BLANCHOT,  Maunce. Das Unzerstörbare. Ein  unendlic/tes Gespräc/z über 
Sprache. Literatur lind Exisrenz. München, Hanser, 1991. 
BLOCH,  Ernst. 'Tübinger Einleitung in die Philosophie". In: BLCKH,  Ernst. 
Gesamtauqabe Bd. 13. Frankfurt/Main. Suhrkamp. 1970. 
BORGER,  Peter. Theorie der Avantgarde. Frankhimain. Suhrkamp. 1974. 
DIERSEN,  Inge. "Immer bleiben 'die Engel aus arn Ende' (Heiner Müller). Zur 
Thematik  der  verlorenen  Revolution  bei  Anna  Seehers".  In: 
-  - 
Argonairrenscli~ff  Jc111rb11cIi  derAiriio Scgher~-Gesellsc/1afr2.  Berlin/Mainz, 
Aufbau, 44-56, 1993. 
DIERSEN.  Inge. "Jason 1948 -Problematische Heimkehr". In: Argoizo~,~eiiscliifl 
Jaj~rbuch  der Anna Segliers-Gesellsc17uj 1. BerlinlMainz, Aufbau.  107- 
128,1992. 
ELS~R,  Unula. "Anna Seghers -die  Frau  mit dem 'männlichen Blick'? Zur 
Festschreibung eines Klischees in der westdeutschen Seghers-Rezeption". 
Li: Argonaurenschiq: Jahrbuch der Anna Seghr-eeha  5. Berlinl 
Mainz, Aufbau, 171-183, 1996. 
FANON,  Frantz. Die Verdmrnren  dieser Erde. Frunkfumain, Suhrkamp, 1981. 
FEHERVW,  Helen. "Der 'gotische' Realismus der AnnaSeghers und das Moment 
der 'Erlösung' in HeinerMüllers 'Die Umsiedlerin'".  Jn:  Argonarriensch~$ 
Jahrbuch der  Anna Seghers-Cesellscliafi 5.  BerlinlMainz. Aufbau, 87- 105, 
1996. 
FEHERVARY,  Helen "Landscapes of an 'Auftrag"'.  In: Ne». Geman  Critiqire 73, 
115-132,1998. 
FIEBACH.  Joachim. "Der  Wolf kommt  aus dem Süden?". In: FIEBACH,  Joachim. 
Keine Hofii~ng.  Keine  Verzweiflirng.  Wrsirclie irin  Theaterkurtsr ie~id 
Tl~eatralität.  Berlin, Vistas, 225-240, 1998. 
FIEBACH,  Joachim. Inseln der Unordnung. Fii~f  Versirclie zu Heiner Müllers 
Tlieatertexten. Berlin, Henschel, 1990. 
FISCHER,  Gerhard (org.). Die Mudmomo/Miiiler Project.  A l71earrical  Casebuok. 
Kensington, New South Wales University Press, 1993. 
FISCHER,  Gerhard. "Absage an Heiner Müller: Von  Brechts Lehrstück 'Die 
MaOnahme' m  'Der Auftrag' und dem 'Mudrooroo/Müller Project"'.  Li:  -  -- 
GELLERT,  Inge, KOCH,  Gerd &  ~AREN,  Flonan (orgs.). Mathelii>len.  Berlin, 
Theater der ait,  238-250, 1999. 
FISCHER-LICHTE,  Erika. "Die  'Allegorie'  als Paradigma einer Ästhetik der 
Avantgarde. Eine semiotische re-lect~re  von Walter Benjamins Vnpning 
des deutschen Trauerspiels'".  In: PA~OLD,  Heinz (oq.).  Modellefiir eine 
rei,liorische Rdoiistrrikrioii  der Gescliiclir~.  der Äsrllrtik. Aachen, Rader. 
1986. 
FISCHERLIC~,  Erika. Die Entcleck~ing  des Zirscl~oi~crs.  Pnradigtneti~~ec~isd 
nirfdern Theater des 20 Jfibrliimde~s.  Tubingeflaseel, Franke. 1997. 
FOUCAULT,  Michel. Vorin Licht des Krieges zur Gclirrii der Geschichte. Berlin, 
Merve, 1986. 
GRELER,  Bemhard. '"Kolonien  liebt. und tapfer vergessen der Geist': Anna 
Seghen' zyklisches Erzkhlen".  In: Argonoiirer~sc/ii$ Jaobrbirch der Alina 
Seghers-GesellscI7afr  3. BerlinlMainz, Aufbau, 155-171,1994. 
GU~ZMANN,  Gertraud. "Eurozentristisches Welt- und Menschenbild in  Anna 
Seghers'  'Karibischen Geschichien'".  In: Puz,  Annegret & a1.  (orgs.). 
Frauen, Liternnlr; Politik. Hamburg, Argument, 189-204, 1988. 
HAAS,  Ema. "Der männliche Blick der Anna Seghers. Das Frauenbild einer 
kommunjstischen Schnftstelleriri'. In: UASSAUER,  Fnederike  J. &  ROOP,  Peter 
(orgs.). Notiibiiclt 2.  VerRiickte Rede -  Gibt es eine iveibliche Äsiherik? 
Berlin, Medusa, 1980. 
HAAS,  Erika. ldeologie und Mythos. Studieii uir Erzähhrrirktiir iind Spraclre 
im Werk von Anna Seghers. Sruttgart, Akademie, 1975. 
~MAYER,  Petra. "Die unbequeme Erinnerung. Warum eine chilenische 
Theatergnippe  Heiner Müller spielt". In:  Siiddeirtsclre Zeitiing, 11.11.1997. 
HEINRICH,  Hans-Jürgen. "Einleitungy'.  In: Lws,  Michel. Die eigerie und die 
freinde Kultur Ethnologische Sclir$en.  Bd. I. Frankfunßvlain, Suhrkamp, 
1985. 
HERMES,  Christian. "Von  dem anderen denken: Emmanuel Levinas".  In: 
Zeirsclirmr  Literot~tmissenscI~afr  und lingiiisfik  28, H. 1  10,7697,1998. 
280  Vaßen, E -  0 estranho e o prbprio  Pandaemonium Cer. n. 4, p. 257-284, 2000 
28 1 HERZINGER,  Richard. Masken der i.ebensrevolution.  Vitafisrische  Zivilisariot~s- 
trnd Hl1117nnist~7uskritik  in  Texten Heii~el-Miillers.  München, Wilhelm Fink, 
1992. 
IVERSEN,  Margret. "'Und  dann ihr, Eure kalten Augen'. Zum Frauenbild bei 
Anna Seghers". In: Spureit 2, 1979. 
GLB,  Jonathan.  Tl~e  Tlieater of  Heiiier Miiller. Cambridge, Cambridge 
University Press, 1998. 
KAUFMANN,  Eva. "Frauenbilder und männlicher Blick?'  In: Argoiioi1reiircl71@ 
Jahrbuch der Anna Seglzers-Gesellscl74 5. BerlinMainz, Aufbau, 196- 
203, 1996. 
KEIM,  Kathaina. Theatioliriir in den spä~eiäieil Diai~ieii  Xeiiict-  Miillers. Tübingen, 
Niemeyer, 1998. 
K~EFER,  Bernd. Rettende Kritik der Moden~e.  Snidien ztrtn Gesamtwerk Wnlrer 
Benjamins. FrankfurtrMain, Peter Lang, 1994. 
LAPLANCHE,  J. & PONTALIS,  J.-B. Das  Voknb~tlar  der Psychoann/yse. Frankfurt/ 
Main, Suhrkamp, 1972. 
LEV~NAS,  Ernmanuel. Die Sptir des Anderen.  Unterslrclirrngei~  zilr 
Phönonlenologie  und Sozialphilosophie.  FreiburgMiincheri, Kd  Alber, 
1983. 
LORISKA,  Irene. Fru~iendarstell~ingen  bei frmgard Kerin  und Annn Seghers. 
FrankfurtMain, Haag und Herchen, 1985. 
MARX,  Peter W.  Heiizer Miiller:  Bildbeschreißtrng.  Eine Analyse  aris den1 
Blickwinkel der Greimns 'schen Seniiorik. FrankfudMain, Peter Lang, 1998. 
MAYER,  Hans. "Woher sie kam, wohin sie ging. Gedenl<rede  auf Anna Seghen". 
In: Argonaurenrchifl Jal7rbrich der Anna Seghers-Geselfscl~aft  1.  Berlini 
Mainz, Aufbau, 75-82, 1992. 
MRNLL,  lohn. "Juden, Frauen, Mulatten, Neger. Probleme der Emanzipation 
in Anna Seghers' 'Karibischen Geschichten1".  In: JURGENSEN,  Manfred (org.). 
Fra~ierilitercirrrl:  Autorinnen, Perspektiven, Konzepre. Miinchen, Deurscher 
Taschenbuch Verlag, 40-50,1985. 
282  Vaßen, F. -  0 estranho e o prhprio 
MÜUER,  Heiner. "Bildbeschreibung". In: M~LLER,  Heiner. Shakespeare Factoty 
1. Berlin, Rotbuch, 7-14,1985. 
MULLER,  Heiner. "Der Auftrag". h:  MULLER,  Heiner. Hemriick. Berlin, Rotbuch, 
43-70, 1983. [A passagens säo citadas com a abreviatura "H.] 
MÜLLER,  Heiner. "'Es gilt eine neue Dramaturgie zu entwickeln. Ein Gespräch 
mit Wend  Kässens und  Michael Töteberg über Terrorismus  und 
Nibeluiigentreue sowie das  'Farzer'-Fragmeiit".  In: MÜLLER,  Heji~er. 
Gesnlli~nelte  11-rtiitnel:  Itzte~vie~vs  lind Gespriiche. FrankfudMain, Verlag 
der Autoren, 50-54, 1986. 
MÜLLER,  Heiner. "Gliicksgott", In: MÜUER,  Heiner. Tlieater-AtAeir. Berlin, 
Rotbuch, 7-18, 1975. 
MÜLLER,  Heiner. "Harnletmaschine".  In: MÜLLER,  Heiner. Marrser. Berlin, 
Rotbuch, 89-97, 1978. 
M~LLEK,  Heiner. "Ich  scheiße auf die Ordnung der Welt. Ein Gespräch mit 
Matthias Matussek und  Andreas Roßmann".  In: MOLLER,  Heiner. 
Gesa~nnielre  Irrtiimel: lnterviews ~nid  Gespräche. FrankfurtlMain, Verlag 
der Autoren, 116-129, 1986. 
MÜLLER,  Heiner. Krieg  ohne Schlaclrr. Leben  in zwei Diktar~rren.  Eine 
Al~robiogrnphie.  Köln, Kiepenheuer &  Witsch, 1994. 
MULLER,  Heiner. ''Motiv bei A.S.".  In:  MÜLLER,  Heiner. Gerlnonia Tod it7  Berlin. 
Berlin, Rotbuch, 80, 1977. 
MULLER,  Heiner. "Mythos Nation. Ein Gespräch über das Metaphysische in 
uns mit Heiner Müller, Boris Groys und Rüdiger Safranski, moderiert von 
Frank-M. Raddatz". In: Theater derzeit 1, 16-19, 1996. 
MÜLLEK,  Heiner. "Was gebraucht wird: mehr Utopie, mehr Phantasie und mehr 
Freiräume fur Phantasie. Ein Gespräch mit Uhch Dietzei". In: MÜLLER, 
Heiner. Gesammelte Irrriimex Interviews lind Gespräche. FrankfudMain, 
Verlag der Autoren, 155-175, 1986. 
MÜUER-SCHÖL-L, Nkola~s.  "Ersetzbarkeit. Zur Eifahning  des Anderen in Heiner 
Müllers 'Gerrnania 3. Gespenster am Toten Mann'".  In: KRAMER, Sven (org.). 
Pandaemonium Ger. n. 4, p. 257.284,  2000  283 Dns Politische iin literorisclzen Diskurs.  Srudien zur rleritschen 
Gegenwar~slireratrrr.  Opladen, Westdeutscher Verlag, 228-25 1, 1996. 
RAIBLE,  Wolfgang.  "Alterität  und  Identität".  In:  Zeirschrifr fiir 
Literatrirwissenscha und Lingtiistik 28, H. 110,7-22, 1998. 
SEGHERS,  Anna. "Aus Briefen an Leser". in: Roos, Peter & HASSAUEK-RDOP, 
Friederike J. (orgs.). A~zitn  Seghers Mctre~.i~~lienliliclt.  Darrnstadt/Neuwied, 
Luchterhand, 163-1 69, 1977. 
SEGHERS,  Anna. "Das Licht auf dem Galgen". In: Siiin und Foun 12, H. 5-6, 
663-756, 1960. 
SEGHERS,  Anna. "Gespräch mit Wilhelm Girnus". In: BOCK,  Sigrid (arg.). Über 
K~iiistwerk  und  Wi~klichkeit  Bci. 3. Fiil- cle~t  Frieden  der CVelr.  Berlin? 
Akademie, 197 1. 
SEGHERS,  Anna. "Große Unbekannte". In: Ost und West 1, H. 2,7-21, 1947. 
SEGHERS,  Anna. Knribiscl~e  Geschichre?~.  Berlifleimar, Aufbau, 1977. [As 
trEs novelas säo citadas com as abreviaturas "HH" para Die HocAzei~  vo~i 
Hairi, "WSG  para Wiedereiiifiihna~g  clersklaverei in Cuotlelo~tpe  e "LG" 
para Dns Lichr aifdem  Galgen.] 
THEWELEIT,  Klaus. Heiner Miiller: humrest.  BaeVFrmkhrt/Main, Roter Stern/ 
Stroemfeld, 1996. 
UERLINGS,  Herbert. "Die Haitianische Revolution in der deutschen Literatur: 
H.v. Kleist -  A.G.F.  Rebmann -  A. Seghers -  H. Müller". In: Jalzrb~iclzjir 
Geschicllre von Sraat, Wirtschafr  lind Gesellscl~nf,  Lnteinamerikns 28,343- 
389,1991. 
UERLINGS,  Herbert. Poeriken  der Inrel;l.tilr~~rlit.  Hniri bei Kleisr, Segher-s, 
Miille~  Bucll uizd Ficl~re.  Tübingen, Niemeyer, 1997. 
VABEN,  Florian. "Die entfremdete und die fremde Revolution.  Reff exionen über 
Heiner Müllers Revolutionsstiicke". In: Akieii des VII1. 117rernorionalen 
Gennanisten-Kongresses Tokyo 1990. Bd. 11. München, Iudicium, 3 13- 
323, 1992. 
0 
WLKE,  Sabine. Poetische Strirkr~iren  der Mode17le:  zeitgenössiscl~e  Lirerat~lr 
mischen nlter lindneuer Mythologie. Snittgart, Metzler, 1992. 
284  Vaßen, E -  0 estranho e o proprio 
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Abstract: This papcr investigates the importance of  violence in Huben Fichte's 
interview with Hans Eppendorfer, the Leatheman -  on the level of contenr and on the 
lcvel of form. The aurhor shows how Fichie (violenily) manipulates his interview 
pariner Violence as the subject of the interview is examined wi~hin  the horizon of 
Fichte's theory of the ritual. 
Keywords: Violence; Ritual; Sadomasoquism; Ethnology; Anthropology; Huberc 
Fichte. 
Resumo: Este ensaio investiga a importincia da violtncia na entrevista de Hubert 
Fichte corn Hans Eppendorfer, o Homern de Couro -  no plano conteudlnico e no 
plano esirutural. Tenta-se demonsvx Corno Fichte manipula  (violentamente) o 
entrevistado. A violencia que 6 tema da entrevistae exarninada dentro do horizon te da 
teoria fichtiana do ritual. 
Palauras-chave: ViolEncia; Ritual; Sadomasoquisrno; Etnologia; Antropologia; Hu- 
bert Fichte. 
Stichwörter: Gewalt; Ritual; Sadomasochismus;  Ethnologie; Anthropologie; Hubert 
Fichte. 
"In New York kam The  Leatherman's Handbook heraus. /Die Ketten 
und Stiefel. die von Archilochos her [...I  bis zur Französischen Reve 
Der Autor ist wissenschaftlicher Koordinator des Sonderforschungsbcreichs Li- 
terarirr und  Anthropologie an der Universität Konstanz. 
Pandaemonium Cer. n. 4, p. 285-318,2000 lution Hin-ten, arn  Marquis de Sade. Charius' Blutergüsse, Prousts 
Rattodrom, Cocteaus Motorradfahrer aus Orphee, Jean Genets Que- 
relle traten in einem Hinterhof zwischen Othmarschen und Altona auf 
und spielten Mörder, SS-Mann, =Wärter,  bis die Seppelhose an der 
Seele festwächst, wie Jäcki sagte. / Pissen wurde modern. /In den La- 
gerhäusern wurde gefoltert / Sie langten ineinander hinein wie in Huh- 
ner, die man  ausnimmt. 1  The Toilet hieß die neueste Bar. / Eine Armee 
der Liebenden schrieb Rosa von hunheim. / Die Schwulen waren 
vom vom vom / Und auch Jäcki begriff nicht da!3 sie nur der Wurm- 
fortsatz waren der Heere der Unempfindlichkeit: / Ein letztes Zappeln, 
bis Anita Bryant antrat, Khorneini und der neue Papst 1  Fassbinder 
drehte Querelle. I Wir sind so ungeheuer da. /Wir sind die Heaen der  - 
Welt. I Caligulalachen / Nerolein / Auschwitz, das war noch Grausam- 
keit." (FICHE  1993b: 45) 
Schon Wolfgang VON  WANGENHEIM  (vgl. 1980: 216) hat in seinem 
frühen Autorenbuch zu Hubert Fichte darauf aufmerksam gemacht, daß 
das Interview, von dem nachfolgend die Rede sein wird, statt Hans 
Eppendorfer: Der Ledemnn  spricht mir Hubeert Fichte eigentlich  Hans 
Eppendo~er;  der Ledemnn,  spricht mit Hubert Fichte heißen müßte. 
Es gab von vornherein einen Streit zwischen Hans-Georg Reichelt, so 
der 'bürgerliche' Name Eppendorfers, und Fichte, wer der Autor dieses 
Buches sei. Der Streit eskalierte, als Fichte das Material der ersten bei- 
den Interviews in seinen 1974 erschienenen Roman  Versuch über die 
Pubertät einbaute. Neben den Kapiteln zu (s)einer Lokstedter Pubertät, 
deren Ereignisse Fichte an den Initiationsriten der slfroamerikanischen 
Religionen spiegelt, fmden sich dort zwei ''Eine andere Pubertät" über- 
schriebene Kapitel, die beide auf Fichteschen Interviews basieren. Fich- 
te  streicht darin jedoch seine Fragen und collagiert die Aussagen des 
Befragten zu einer durchgängigen Erzählung. Eppendorfer sah sich um 
seine Geschichte gebracht und erhob den Vorwurf des Plagiats. Den- 
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noch trafensich Eppendorfer und Fichte im März 1976 zu. einem dritten 
Interview. An dessen Ende fragt Fichte nach:  :.  ..  : 
"Firn:  Von dir ging dielnitiative zu allen drei Gesprächen aus. Warum 
lag dir an diesem dritten Interview? 
EPPWDORFER:  Mir lag an diesem dritten Interview, weil es die Ergän- 
zung des ersten und des zweiten und auch die Zusammenfassung ist. 
Deshalb wollte ich dies Thema auch baldmöglichst abschließen. 
FICKE:  ES  hat in dieser Arbeit Schwierigkeiten gegeben. Hat  du wah- 
rend unserer Auseinanderse~ungen  [...I  daran  gedacht, mich umzu- 
bringen? 
EPPENDORFER:  Ich habe daran gedacht. Aber mein Gefühl der 
Befreundung mit dir, mein Gefühl von Solidaribt mit dir war stirker, 
ais diesen spontanen Impulsen nachzugeben. 
FICHTE:  War das mehr ein Ausbmch oder war das eine Obsession? 
EPPU~W~:  Das war ein Gefuhl von Enttäuschung. Es war ein Ge- 
fuhl des Sich-Verratenfühlens. [...] 
FICHTE:  DU  hast es sogar in Texten ausgedrückt. Man konnte es verof- 
fentlichten Texten ablesen. Du hast dann durch sehr seltsame symboli- 
sche Handlungen die Überwindung ausgedrückt. Weißt du  nun, daß 
eine soiche Tat nicht mehr Teil einer Auseinandersetzung  sein kann? 
Ist das erledigt? 
.  . 
EPPENDO~~  Das ist erledigt. 
FICHTE:  1st es allen ,Menschen gegenüber erledigt? 
EPPENWRFER:  Doch. Sicher." 
(EPPENDORFER  1980: 215)l 
In diesen Sätzen unterstreicht Fichte noch einmal die Roilenver- 
ieilung. Der andere wollte interviewt werden; er liefert die Story; er gibt 
'  Zitate aus diesem Lnterview werden von nun an nur noch mit der en~sprechenden 
Seitenzahl im Text nachgewiesen. 
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die Funktion einer 'Erledigung', nahe an einer Psychotherapie; Fichte 
als Analytiker, wenn nicht im  Freudschen Sinne, dann im  Horizont eth- 
nographischer Forschung: Da wird der zwischenzeitliche H&  "veröf- 
fentlichten Texten ab[ge]1esenn, da werden "sehr seltsame symbolische 
Handlungen" beobachtet (und interpretiert), die die Überwindung des 
Hasses angezeigt hätten. Fichte, der Schriftsteller, und  sein (ethnogra- 
phisches) Material: die Lebensgeschichte eines ~örders  und Ledermanns. 
Und damit auch kein Zweifel an dieser Rollenverteilung auikomrnt, be- 
endet Fichte das Interview folgendermaßen: 
"FICHTE:  Was hältst du von diesem Inierview der Form und dem Inhalt 
nach? 
EPP~RFER:  Ich weiß nicht. Ich kann dazu schlecht etwas sagen. Ich 
habe nicht den Anfang beachtet. Ich habe es einfach Iaufen lassen und 
ich habe michi-er  aufdas gegenwärtig zu Sagende konzentriert. Ich 
weiß aiso nicht genau, was gesagt worden ist. Ich bin einfach so nahe 
wie möglich deinen Fragen entgegengekommen. 
FICHTE:  Hast du das Gefühl, daß etwas Ästhetisches dabei.herausge- 
kommen ist? 
EPPENW~:  Das glaube ich eigentlich nicht. Weil es hier nicht auf 
eine äs~etisch  schöne Formuliemng ankam, sondern auf den Versuch, 
eine Entwickiung, auch wenn es nur aus verschiedenen Rudimenten 
zusammengesetzt sein kann, so präzise wie möglich zu artikulieren. 
FICICIE:  Und diese Präzision ist in den Antworten und in den Fragen 
erreicht? 
EPPENW~:  Ich hoffe, ja. 
Ficm: Schienen dir die Fragen präzise? 
EPPENDORFER:  Ja. 
FICHTE:  Und bleibt für dich noch etwas Wesentliches zu sagen? 
EPPENWRFER:  Ich glaube, es ist zuende. 
FICHE:  Das meine ich mit Schönheit: Präzision des Baus."  (216) 
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Fichte behält dasletzte Wort und mit ihm die Kontrolie über den 
Text. Er wußte, nicht nur weil er es den veröffentlichten Texten Eppendorfen 
abgelesen hatte, daß die Interviews für diesen auch ein literarisches Rin- 
gen mit dem bewunderten Skandalautor waren, geboren aus dern Wunsch 
nach Anerkennung. Am Ende aber erscheint Eppendorfer doch wieder nur 
als "Material", das seine Lebensgeschichte "liefert". 
In seiner (unter dem maliziösen Titel Das Land des Lächelns er- 
schienenen)  Abrechnung mit Claude Lkvi-Strauss '  Traurigen  Tropen hat 
Fichte u.a. auch diesen Satz von LGw-STRAUSS  zitiert: 
"Die Ethnographie beruhigt diesen urinihigen und zerstörerischen Ap- 
petit, von dem ich sprach, indem sie meiner Reflexion ein praktisch 
unerschopfiiches Material garantiert, welches durch die Verschieden- 
heit der Sitten, der Gebräuche und der Institutionen geliefert wird [...]" 
- und kommentiert: 
"Wenn ich davon absehe, daß Sirauss hier Ethnographie und Ethnolo- 
gie verwechselt, daß er die Gemeinheit begeht, jede Ethnographie auf 
ein solches faschistisches Muster festnilegen -  auch Spiedi, auch Frazer, 
auch Malinowski -, bleibt bestehen, daß Sirauss, zehn Jahre nach dem 
Ende des zweiten Weltkriegs, von Völkern, Menschen aussagt, sie ga- 
rantierten praktisch unerschöpfliches Material, das geliefert würde." 
(FICHTE  1987: 331) 
Auch wenn Fichte es vehement geleugnet hätte: Sein Verfahren, 
seine Haltung in diesem Interview ist die gleiche. Nachdem er sich von 
Eppendorfer die Präzision der Fragen hat bestätigen lassen, erledigt er 
ihn mit dem Satz: "Das meine ich mit Schönheit: Präzision des Baus." 
Anders gesagt: Ich, Hubert Fichte, habe präzise Fragen gestellt; du, Hans 
Eppendorfer, wolltest die Interviews, du  hast deine Lebensgeschichte 
erzählt; die 'Schönheit' -  und damit literarische Qualität -  geht wieder 
auf meine Rechnung (was  im übrigen die Übernahme des nun anders 
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Du  bist der Gegenstand, ich der Schriftsteller. 
Eppendorfer hat seine -  ihn objektivierende -  Niederlage durch- 
aus realisien. In seinem Nachruf auf Fichte schreibt er, an  die letzten 
Sätze des Interviews anknüpfend: 
"Manchmal härte ich dich erwürgen mögen, Hubert Fichte: ich habe 
unter deinen sporadischen Gemeinheiten gelitten wie ein Tier, rote 
Flecke im Blick und die Fingernägel bis an den Rand des.Abbeißbaren 
mntergekaut, im Versuch dagegen zu halten und Verbittening in Worte 
zu  fassen, aber piß du mal ein Kritikerdenkmal an! Denn auch da warst 
du brillant, perfid und fies und mit genügend Schleimrutengängern zur 
Seite." (EPPENDORFER  1986: 74) 
In einemhterview von 1988 hat Eppendorfer versucht, Fichtes 
Schluß im Nachhinein noch in einen Punktsieg für sich umzumün- 
Zen: 
'EPPENWRFER:  ES  ist falsch zu sagen, es seien rein authentische Texte, 
das ist dummes Zeug. Einen Großteil davon habe ich handgeschrie- 
ben, ohne Fichtes Anwesenheit.  Beim 'Ledemann'  handelt es sich 
von Anfang an um einen gebauten Text, der wesentlich enger angelegt 
ist als ich. Wenn Ihr Euch den letzten Satz in diesem ~uchanschaut: 
'Das  meine ich mit Schönheit: Präzision des Baus', sagt Fichte zum 
SchIuß, dann ist doch eigentlich ganz klar, daß es eine Kunstfigur ist. 
Was  mich immer geärgert hat, daß viele Rezensenten gnindsärzlich 
immer den Text besser kennen wollten als ich selber. 
HERR  SCH~  Bist du sauer auf Fichte oder auf die Rezensenten? 
EPPENDORFER:  Ach, auf Hubert bin  ich nicht böse, wir  haben das ja 
angelegt; nur hat er es dann so laufen lassen, weiI er sagt, Iai3 uns das 
als authentische Gespräche verkaufen, das verkauft sich besser. Mir 
ging es um die Aussage. Mir ging es um die Aufarbeitung von person- 
lichen Erfahrungen, mir ging es dbm,  mogiichst weit Erfahrungen 
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mit menschlicher Aggression aufzuzeichnen. Ich wollte den Text ein- 
fach machen -  den hätte ich auch ohne Fichte gemacht." 
(EPPEBDORFER  1988: 102 f.) 
Über 12 Jahre nach dem letzten Interview ist Eppendorfer offen- 
sichtlich immer noch dabei, den letzten Vor-Stoß Fichtes zu verarbeiten. 
Er versucht, den Spieß umzudrehen: Natürlich ist der Text gebaut; ich 
war nicht der harmlose Interviewte; wir  haben das zusammen angelegt. 
Und whend.Eppendorfer  sich im Interview mit dem Satz '?ch habe es 
einfach  laufen lassen" als Material-'Lieferant' akzeptiert, versucht er nun, 
zumindest diesen Satz Fichte anzuhängen: "er hat es dann so laufen las- 
sen". Wenn Eppendorfer  jedoch als Argument gegen die bloß von Fichte 
zu verantwortende "Präzision des Baus" anfuhrt, er habe einen großen 
Teil der Texte in Fichtes Abwesenheit handgeschrieben, dann geht er 
damit noch einmal in die Falle. Denn bei der Frage nach der 'Schönheit7 
des Interviews geht es nicht um dessen Schriftlichkeit oder Mündlich- 
keit, sondern bloß darum, wer diesen Text als Literatur.signieren darf. 
Der Autor aber -  das macht der Text im Widerspruch zum Titel deutlich 
-  heißt (zumindest aus der Perspektive Fichtes): Hubert Fichte. Auch 
dies ist eine Frage der Gewalt. 
"Hans Eppendorfer folgt den Anweisungen Genets und Jean Paul Sar- 
tres ?i  la lerne. I Er entwirft ein neues Kapitel des "Mordes als schöner 
Kunst" -mit Kristallsplittern und Zungenfetzen. /Er  schreibt nicht aus 
dem Caf6 Flore, sondern aus dem Kieler Jugendgefangnis. I Kassiber. 
/ Er ist kein Poete Maudit. I Er verruft."  (FICKE  1987: 20) 
Zunächst  jedoch geht es um sehr viel handgreiflichere  Formen der 
Gewaltausübung, die sich um eine Abtreibung, einen Mord, einen 
Gefhgnisaufenthalt, eine Vergewaltigung und die heavy scenes der Leder- 
Szene drehen. Die Lnterviews konstmieren einen Zusammenhang zwi- 
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Wissen darum, daß man abgetrieben werden sollte, bündeln sich irn Haß 
auf die Mutter, der im Mord an einer anderen Frau eskaliert. Irn Gefäng- 
nis wird der Täter, der physische Gewalt ausübte, zum Gegenstand von 
(vornehmlich -  um einen Begriff Johan Galtungs aufzunehmen, der 
Gewaltakte auch jenseits physischer Beeinträchtigungen benennen soii 
-  struktureiier) Gewalt, zum Opfer, ais das er sich im Grunde von An- 
fang an verstand, denn auch der Mord war für ihn die Tat eines Opfers, 
das nicht mehr anders konnte, als zurückzuschlagen. Besonders deutlich 
wird dies an Eppendorfers Interpretation des Mordes an Pier Paolo 
Pasolini: "Pasolini  [...I  hat es fertiggebracht, diesen Jungen wie eine 
'Maionette in seinen Plan einzusetzen, einzupassen." (178) Und: "der 
Junge in seiner fürchterlichen Angst, Pasolini ist für ihn ja ein Monster 
gewesen, fur ihn ein Alptraum, ein riesiger Schatten, der ... der über ihn 
zu kommen drohte, ihn zu  ersticken suchte." (180) Eppendorfer sieht 
sich hinsichtlich seiner eigenen Tat in einer vergleichbaren Opferoiie, 
wenn auch sein "Alptraum"  und "riesiger  Schatten" nicht vom 
(Se1bst)Mord-Kalkül eines anderen abhing, sondern von seiner eigenen 
Vorgeschichte: 
"Es  ist schon richtig, dieser Mensch, diese Frau tut mir natürlich leid, 
da ist irgendwas geplatzt, ist irgendwas über die Stränge gehauen, ich 
habe mich in diesem Augenblick von meiner Mutter endgültig getrennt, 
ich habe etwas zerschlagen, blutig zerschlagen, ich habe alles ausge- 
tobt, Rache, HA,  die niedergetretene  Zuneigung eines   indes zur 
Mutter, ail diese Wünsche, all diese Hoffnungen, all die Ennäuschun- 
gen, alles habe ich in dieses Gesicht [kun. zuvor (S. 50) heißt es: 'L- 
gendwie war dieses Gesicht plötzlich das Gesicht meiner Mutter'. M.W.] 
hineingeschlagen, hineingestampft, zerrissen, gehackt, gestochen, und 
ich fühlte mich befieit, wirklich befreit." (51 f.) 
Die Strafe, der Gefängnisaufenthalt, fiert  den 'Täter' erneut in 
der Rolie des Opfers. Schon am  Anfang des ersten Interviews &schreibt 
Eppendorfer seinen Gefängnisaufentbalt mit der Formulierung: "Man 
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wird zehn Jahre gelebt." (7) Gerade dieses quälend lange Opfer-(Da)Sein 
bringt Eppendo'ifer aber auch zu  dem Entschluß, niemals wieder zum 
Täter werden zu wollen: 
"EPPENDORFER:  Ich will keinen Menschen zerstören. Ich kann es ohne 
weiteres. Ich könnte es sofort, weil ich weiß, daß die Grenze so mini- 
mal schmal ist und verschiebbar. Es ist überhaupt nichts, jemanden zu 
töten, jemanden zu zerstören, zu zerfetzen, auszuradieren, das ist über- 
haupt nichts. Aber ich will das nicht. 
FICHE:  Diese Grenze ist ganz hm? 
EPPENDORFER:  Ja. 
FIC~:  Wie hast du dir das erarbeitet? 
EPPENDORFER:  Durch Willen. Durch Kontrolle. Einfach durch eine Art 
von Disziplin. Ich will nie wieder, da13  rnir die Zügel aus der Hand 
gehen. 
FICHTE:  Und wo hast du dir diese Sicherheit erworben? 
BPENWRFER:  Was heißt Sicherheit. Indern ich einfach rnir sagte: Zehn 
Jahre, zwölf Jahre. Nie, nie, nie, nie wieder! In diese Ohnmacht getreten 
zu  werden. Nie wieder einfach nicht mehr man selber sein zu können, 
einfach nurein Aktenzeichen, eine Nummer an der Tür.  Nie wieder das! 
Es ist keine Angst, zurückgeworfen zu werden in dieses Ghetto. Es ist 
einfach der unbeugsame Wdle, das nie wieder mit sich geschehen zu 
lassen. Das wird mich mit Sicherheit davor bewahren." (1 19 f.) 
Während er sich in der Zeit vor seiner Tat als "völlig verweich- 
licht" (191) bestimmt, entspricht der im Gefängnis antrainierte "'unbeug- 
same Wille"  auch Eppendorfers Männerbiid: 
"Fr-:  Wie sollte ein Mann deiner Meinung nach sein? [...I 
EPPENDORFER:  [...I  Er sollte wissen. was er will. Er sollte sehr intensiv 
leben. Und er sollte die Kontrolle über seine Gefühle haben. 
F~cm:  Warum? 
EPPEEIWRFER:  Weil es sonst meistens Unheil gibt."  (91) 
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Eppendorfer nie mehr nim  Täter werden, um niemals mehr in diese Opfer- 
roiie gedrängt zu werden. Dennoch bleibt eine Ambivalenz hinsichtlich 
eines solchen Opfer-Täter-Dualismus, denn das rnissing link seines Ein- 
tntts in die Lederszene  ist eine anale Vergewaltigung durch einen arnerika- 
nischen Seemann. Bei dieser Vergewaltigung habe er "zum ersten Mal 
einen echten Schmerz gefühlt" (117). Selbst die ''völlig  zerschnittenen 
Hände", die er sich bei der Tat zugezogen hatte, hätten ihn  "dem Schmerz 
nicht nahe gebracht. [...I  Es tat überhaupt nicht weh, weder vorher noch 
nachher. Es war überhaupt kein Schrnen. Dieser Mann hat mich das erste 
Mal in den Schmerz failen lassen, eine unfaßbare Art von Schmerz, eine 
unfaJ3bare Art  von Ze-erung."  (17 1) Doch dem Schmerz folgt die 
Zartlichkeit, die Eppendorfer sein Leben lang gesucht hatte: 
"Als er dann fertig war, wurde er sowas von zärtlich. Das war.etwas, 
was ich in meinem ganzen Leben noch nie erlebt hatte und mich in den 
Arm nahm. Natürlich hatte ich geheult. Einfach mich streichelte, mich 
im Arm hielt bis morgens um acht. Dies war einfach das erste Mal von 
Zärtlichkeitsgefihl  von einem Mann, der alles sein konnte: Bnider, 
Geliebter, Vater."  (113) , 
Wenn Eppendorfer diese Erfahrung in  den  atz zusammenfaßt: 
"Dieser  Mann hat mich das  erste Mal an den Schrnen gifidrt, auf der 
anderen Seite ließ er mich aber leben" (1 17), dann versteht er die Verge- 
waltigung als spiegelbdd seines Mordes. Den engen'~ezu~  der ~erge- 
waltigung zur eigenen Tat zeigt auch Eppendorfers Antwort auf Fichtes 
Frage, ob er "irgendwelche Erlebnisse aus [s]einer'Khdheit  bei den Ri- 
ten der Lederszene wiedergefunden'' habe: 
"Einfach nur das Problem der Einsamkeit und vielleicht das Exkern 
von Blut. Und da!3  dir einfach Blut über die Hände läuft, über die Arme 
trieft, einfach eine irrsinnigeMenge von Blut, die man nicht genau klar 
sehen kann. Es ist wie durch eine ... man kann nicht mehr gut sehen, 
man braucht eine Brille, um klar, scharf sehen zu können, und hat diese 
Brille in dem Moment nicht und'dann kommt ein Schwaü von Blut 
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und  deine Hände sind völlig zerschnitten, tiefen von Blut und du at- 
mest halb blind, du anest  den Dunst von frischem, warmem, damp- 
fenden Blut. Das ist eine ungeheure Faszination." (1 17) 
Anschließend bejaht Eppendorfer ausdrucklich Fichtes Resümee: 
"Das ist dein Erlebnis mit siebzehn Jahren und dieses Erlebnis tauchte 
jetzt wieder auf, als du die Begegnung mit dem Seemann hattest." (115) 
Von  daher läßt sich der Mord nicht nur als Explosion von aufge- 
stautem Haß,  sondern auch als Schrei nach Zartlichkeit und Liebe ver- 
stehen. 
Im  letzten Interview führt Eppendorfer seine allgemeine Lebens- 
angst zurück auf "die Furcht, noch einmal glücklich abgetrieben ni  wer- 
den." 091) Wenn diese Furcht jedoch inHai3 umschl'agt, dann geschieht 
dies in enger Verbindung mit der Vorsteiiung von Blut 
''EPPENDO~:  Ich  hatte auch erfahren, daO  meine Mutter,  die versucht 
hatte, mich abmwiben; mich dernoch mit ihrem'Blut genährt hat. Das 
hat eigentlich ein körperliches Unwohlsein ausgelöst. Wenn ich daran 
dachte, wurde mir echt schlecht. Ich hatte wiiklich den Wunsch, mich 
zu erbrechen, dieses Blut wieder auszukotzen. 
FICHTE:  Du willst ihr d& Blut zurückgeben? 
EPPENDORFER:  Ich will sie nicht in mir haben." (117) 
Gerade'dieses  Blut ist aber auch mit der Hoffnung auf einen Um- 
schlag verbunden: 
"FIm:  Wie ist das eigentlich, wenn man erotische Vorstellungen von 
seiner Mutter hat? 
EPPENDORFER:  Es  ist eigentlich immer  wieder eine ~om'von  neuer 
Geburt. In sie hinehhechen, um mit ihr verbunden zu sein. Eine ... 
Eine ganz elementare Verbindiing. Es ist nicht fixiert auf Scheide oder 
Brustwarzen oder hgendwelcheFleischteile.  Es ist fixiert  auf denLeib, 
es ist fiert  auf Wähne. Es ist fixiert auf Geruch, es ist fixiert auf Blut. 
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Eppmm:'Nicht  als Ausfluß von Tod, sondern als Ausfluß von Nah- 
rung. Ich wollte eigentlich.immer diesen HaJ3 des Nichtgewolltseins, das 
Gefühl der hrflüssigkeit her  ungeschehen machen. Ich wollte mich 
eigentlich von ihr immer noch einmal gebären lassen." (187) 
Dieser Umschlag, den der Mord nicht herbeizuführen vermochte, 
gelingt in der Vergewaltigung durch den Seemann.  Was dem 'Täter' nicht 
gelang, wird dem Opfer zuteil: die (immer vermißte) Zärtlichkeit. Als 
der Seemann verschwindet, begibt sich ~~~endorfer  auf die Suche nach 
dieser "Zärtlichkeit, es war die Suche nach diesem Körper, es war die 
Suche nach dieser Hand, nach diesem Atem, nach diesem Lächeln -  es 
war einfach diese Gestalt."  (1 14) Die suche .führt ihn in die (damals) 
einzige schwule ~ederbi  Harnburgs, das "Loreley": "In dieser 'Lore' 
lernte ich dann die ersten schwulen kennen. Diese ~ederleute,  die aussa- 
hen wie ein Mann und die hab ich dann gefickt. ~eihenweise,  jede Nacht 
einen anderen.''  (1  14) Erstaunlicheweise ergibt sich hierein nochmali- 
ger Umschlag: Derjenige, der als Opfer analer Vergewaltigung zum er- 
sten Mal Zärtlichkeit gefunden hat, sucht gerade nicht die rituelle Wie- 
derholung dieser Szene; vielmehr wird er wiederum zum Täter: 
"Ich habe  ja in der Lederszene nicht mich als Opfer eingesetzt, sondern 
mir, in der Umkehrung, der ich selbst Opfer gewesen war, in einer 
ungeheuren Absolutheit, der ich auch Opfer gewesen war bis an den 
Rand der Selbstvemichtung, ich habe dieses Verhältnis umgedreht und 
mir mein Opfer gesucht. Ich bin nicht mehr das Opfer gewesen, son- 
dem ich habe mich zum Opfernden gemacht." (200) 
Das Opfer-Sein in der Vergewaltigung unterscheidet sich von 
Eppendorfers Opfer-Roiie vor der Tat im  Verhäitnis von physischer zu 
shuktureller Gewalt. Der physische Schrnen stellt eine Vereinfachung 
dar; in dieser Vereinfachung kann  sich Eppendorfer nun auch mit seiner 
Tat und Tätenolle auseinandersetzen. tbn  daher läßt sich verstehen;daß 
die Lederszene -  wie Fichte es neniit -  für Eppendorfer zu "'einer Art 
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theatralischer Therapie" (199) wurde. Zum Pasolini-Mörder Pelosi sagt 
Eppendorfer: "Wenn  er begriffen hat, was in dieser Nacht wirklich pas- 
siert ist -  [...I  [dlann wird er zum Krüppel. Wenn er nicht begreift, was 
damals in dieser Nacht vorgegangen ist, außer diesen ganzen techni- 
schen Dingen, das eben ein Mensch getötet wurde, wird er diesen Vor- 
gang heil überstehen.''  (181) Auf  seine eigene Tat bezogen heißt dies, 
daß -  da einen das Verständnis des Geschehenen zum "LKrüppel'l  ma- 
chen würde -  die Gewaltrituaie der Lederszene für Eppendorfer die Mog- 
lichkeit boten, sich mit seiner Gewalt-Tat auseinanderzusetzen, ohne 
wirklich begreifen zu müssen, was er getan hat. 
Immer wieder verweist Eppendorfer auf die Ambivalenz des Sa- 
domasochismus, die niemais völlig eindeutig zugeschriebenen Rollen: 
"EPPENWRFER:  [...I Ich finde, daß der echte Charakter von vielen aus 
der Gruppe einfach so ist, daß sie gespalten sind, daß sie fähig sind 
zum Sadismus, dai3 sie fähig sind zum Masochismus, daß es sich nicht 
immer die Waage hält,  das ist richtig und daß es auf die agierenden 
Partner ankommt, was daraus wird. Aber daß man sich einfach, das ist 
auch die Chance, daß man sich freihält für etwas Neues, für etwas 
Anderes, daO  man sowohl der Vergewaltigte sein kann wie auch der 
Vergewaltiger. 
FICHTE:  Das ist auch bei du  so? 
EPPENDORFER:  Das ist möglich. Ich bin überhaupt nicht festgelegt. Es 
kommt auf die Art der Fantasie an." (106 f.) 
Was Eppendorfer hier, im zweiten Interview, noch zugesteht, daß 
er sowohl ii~  der Rolie des Vergewaltigen, Sadisten und Täters als auch 
in der des Vergewaltigten, Masochisten und Opfers zu agieren bereit ist, 
leugnet er im dritten Interview, allerdings nicht ohne noch einmal die 
gmndsätzliche Ambivalenz zu betonen: 
"EPPE~ORFER:  Häufiger schwenkt der Sadist um in die Sparte des Ma- 
sochisten. Weniger der Masochist in die umgekehrte Richtung. Man 
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seitig dem erhäumren ldeal zu nähern. 
Ffcm: Hast du als Sadist oder als Masochist agiert. 
EPPE~RFER:  Ich habe nie als Masochist agiert. 
FICHTE:  Nie? 
EPPENWRFER:  Nie." (206 f.) 
Es liegt nahe, Eppendorfers 'Sadismus' als rituelle Wiederholung 
seiner Tat zu verstehen, ais Möglichkeit, sich mit ihr in einer "theatrali- 
.  . 
schen' Form  so auseinandksetzen, daß er sich selbst nicht nur als per- 
manentes Opfer, sondern auch als Täter anzuerkennen lernt. Wenn es 
auch für ihn entscheidend ist, daß die nun ausgefiihrten 'Taten' niemals 
überjene Grenze hinausgehen, deren Uberschreitung ihn noch einmal in 
die Opferrolle des Gefängnisinsassen bringen würde, so weiß er doch, 
wie "schmal" und "verschiebbar" diese Grenze ist, wie besonders deut- 
lich wird, wenn er den nicht zu überschreitenden 'Trennungsstrich" auch 
als "Brücke"  benennt (123). An diesem Punkt können sich Fichte und 
Eppendorfer nicht über die Funktion der ''extremen,  quasi-magischen 
Riten" (175) der Lederszene einigen: 
"FICHTE:  Wu  tun das kleinere Schreckliche und  hoffen dadurch -in- 
stinktiv -  dem größeren Schrecklichen zu entgehen? 
EPPENDO~:  Möglich. Aber ich glaube, daß beispielsweise die Tatig- 
keiten des Faustfickens Vorstufen kleiner praktizierter Tötungen sind. 
FICHTE: Ja, aber eben Tötungen doch nicht. Wenn ich eine Puppe mit 
NadeIn durchsteche, um meinen Feind zu  töten, stirb1 er nur in den 
seltensten Fallen. Praktisch habe ich meine Aggressionen abgelenkt 
und keinen Menschen getötet, sondern eine Puppe mit Nadeln durch- 
stoßen. Du bringst deinen Partner nicht um, sondern fickstihn rnii der 
Faust."  (175) 
Zwar stimmt Eppendorfer dieser These Fichtes noch einmal zu, 
doch bleibt ein Unterschied: Eppendorfers Rede vom fist  ficking  als 
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"Vorstufe kleiner Tötungen" markiert, daß es sich dabei nicht nur um 
eine eher harmlose Abfuhr von Aggressionen handelt, sondern daß die 
Grenze jedesmal auch überschritten werden könnte. 
hmerhin war Eppendorfers ''theatralische Therapie" nicht nur in 
der Hinsicht 'erfolgreich', daß er niemals wieder zum Mörder geworden 
ist, sondern weitergehend auch insofern, als er zuletzt die Lederszene 
hinter sich gelassen hat. .h  Interview.von 1988 heißt es: 
''HERR  SCHMIDT: Du bist heute kein 'Ledermunn" mehr? 
EPPENDORFER:  Mein Gott, für mich war es eine unglaubliche Transit- 
strecke, eine faszinierende Erfahrung. 
SC-  Ein Lebensobschnin,  der abgeschlossen ist? 
EPPENDO~:  Ja sicher, ich habe meine Ledermontur irgendwann zwi- 
schen 23. Straße und Lower East Side in New York verschenkt. Wenn 
damals irgendwelche anderen Leure auf mich zugekommen wären, hätte 
ich in dieser Beziehung möglicherweise auch eine ganz andere 
Erfahrungsentwicklung durchgemacht. Die Leute waren einfach da, 
als ich völlig ausgekühlt, fast verstört noch mit Stottern, süchtig nach 
Menschen war, süchtig nach Gefühl, in welcher Richtung auch immer, 
und dann hab ich mich drauf eingelassen, gründlic4 wie ich nun mal 
bin." (BPENWRFER  1988: 103) 
"Er versagte vor ihr [seiner Mutter; M.W.]  als Ethnologe. 
-  Herodot hat auch nicht seine Muner interviewt, sagte Jäcki zu ha 
auf dem Nachhauseweg. 
-Aber  Sophokles hat, antwortete sie."  (Ficm 1990: 26) 
Hans hhm  (1981: 65) hat angemerkt, daß es in Fichtes Inter- 
views "'niemals zum freien und schöpferischen Erzählen der Objekte 
[sic!]  kommt, weil das Fragespiel nach der von Fichte gesetzten Regel 
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schöpferisches Erzählen des Partners zuläßt"~  Wolfgang VON WANGEN- 
HEIM (1980: 167) schreibt, wenn auch zu Fichtes Interviews aus dem 
Palais d1Amour:  "Fichte holt aus den Hamburgern Geschichten her- 
aus, die seiner eigenen ähneln" -  und: "Fichte wollte an diesen Leuten 
etwas ?rauskriegen'  als Kommentar zu seiner eigenen Geschichte". Fitz 
J. RADDATZ  (1983: 50) formuliert zugespitzter: "Es ist die sonderbare 
Kunst von Fichtes Interviews, daß er seine Partner Dinge sagen läßt, 
die mit ihm und seiner,  des Gesprächsführers, Arbeit zusammenhän- 
gen." Mit anderen Worten: Fichtes Lnterviews handeln immer auch1 
immer nur von ihm selbst. So erscheint es auch in.Eppendorfers  Rück- 
blick:. 
"HERR  SCHMIDT:  Man har [...I  den Eindruck, hJ dich Fichre in eine 
bestimmte Richtung drängt, das scheint ja  alles sehr zielgerichrer und 
künstlich auf dich draufiivjizien zu sein: der Mutterkomplex, der zrtm 
Mord an der mütterlichen Fraufiihrt lind so weh 
EPP~ORFER:  ES ist ein Text aus unglaublicher Nähe zwischen zwei 
Menschen -  ich habe ihm natürlich vertraut, und ich habe mich auf 
seine Erfahrungen verlassen; ich gebe heuie zu, ich habe mich geirrt. 
Vieles von dem, was er damals sagte, ist einfach nicht richtig, ich 
habe mich auf manches eingelassen, was ich heute nich~  mehr tun 
würde." 
(EPPENWRFER  1988: 103) 
Die Manipulation des Interviewten durcb den Interviewer Fichte 
läßt sich bei Eppendorfer an mehreren Stellen deutlich aufweisen. Zwar 
sagt Eppendorfer im  ersten Interview: "Unterwegs in Bayern habe ich 
noch Tieffliegerangriffe  in Erinnerung'' (37); wenn Hubert Fichte jedoch 
einige Zeit später nachfragt, dann stellt er diese Erfahrung in einen ihm 
bekannten Kontext, wie er ihn schon in seinem ersten Roman Das Wai- 
senhaus beschrieben hatte: "Hast du früher schon,so  Absencen gehabt? 
Da4 du mitmal- in so einen anderen Zustand eintratst -  wäbrend\des 
Tieffliegereinsatzes?" (57) Nicht nur geht es irn Waisenhaus um diese 
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Form der Absence (insofern er von nichts anderem handelt als von drei 
oder fünf Sekunden tranceartiger Erinnerung an  ein im Waisenhaus ver- 
brachtes Jahr), sondern dieser Roman ist vornehmlich auch einer über 
die Angst; einen Zusammenhang, den Eppendorfer prompt bestätigt, wenn 
er antwortet: 'Da bestand ich nur aus Angst." (57) 
Ähnliches gilt für die Auseinandersetzung umEppendorfers  nächt- 
lichen Ausflug in den New Yorker Central Park, in der Fichte nachfragt: 
"Es sind Teile einer neuen,Edahrung,  die auf dich zukommen? Es sind 
keine Leichenteile?" (15 1) Diese zunächst befremdende Nachfrage wird 
verständlich aus einer Erfahrung Fichtes -  der Teilnahme an einer 
Seziemng -, die er arn Beginn des Versuchs über die Pubertär gerade so 
schildert, daß der Sezierer zu einem "Gegenzauberer" wird, der "den 
mich in dreißig Jahren enger und enger schnürenden Körpenauber kaputt- 
schneiden könnte" (FICHTE  1982: 19): "Denn ich interessiere mich nicht 
touristisch fiir die Toten, sondern für  das  Auseinanderfallen des Bildes, 
das mich ausmacht." (ebd.) In der Identifikation mit dem Toten, dem 
"Gleichnam" (ebd.: 20) fat  mit jedem Schnitt des Sezierers, "Teil um 
Teil [...I  jedes Organ, das ich mir in Halbträumen einverleibt hatte zu 
dem rituellen Körper meines sinnlichen Bewußtseins, wieder ab und 
heraus." (ebd.: 21) Nur in Kenntnis dieser Szene ergibt die in der Nach- 
frage angebotene Alternative von "neuer Erfahrung" und  "Leichenteilen" 
einen Sinn. 
Aus dieser Perspektive wäre es angebracht, das von Eppendorfer 
gelieferte 'Material' auch noch einmal auf Fichtes Biographie zu fo- 
kussieren - auch wenn  (bzw. gerade weil) Fichte eine eigene 
Fasziniertheit von Gewalt apodiktisch bestritten hat: "Damit es ganz 
klar ist: Die Befassung mit Sadismus und  Brutalität in meinen Bü- 
chern drückt keine private Neigung aus und keine heimliche Bewun- 
derung, sondern die Obsession durch die Frage: Wanim quält ein 
Mensch den anderen?" (ZIMMER  1985: 121). Zu dieser Spiegelung von 
Eppendorfers Erfahrungen an Fichtes Biographie fehlt hier jedoch lei- 
der der Platz. 
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mulierte Darstellung des Verhdtnisses von Hans Eppendorfer zu seiner 
Mutter ganz von Fichtes Beziehung zur eigenen Mutter bestimmt ist. 
Dies.hatte in diesem Faii eine äußerst intrikate Folge. 
In einem Essay uber Hubert Fichte, dessen erste Fassung auch im 
Feuilleton der Zeit erschien, schrieb F.J. RADDATZ: 
"Was  in der 'Palette' noch gelegentlich glitzernd blenden mochte, was 
irn  'Grünspan'  wie Etüden klang,  das wird hier [im Versuch iiber die 
Puberrät; M.W.] sehr ernsthaft, sehr bitter, grandios vorgeführt. Ein- 
Übungen zur 'Vorzeit' des Menschen, Nachschleifen eines Prägestern- 
pels, der eines Tages sagbar macht: 'Ich habe sehr früh gewußt, daß 
meine Mutter eine Abtreibung vorgenommen hatte, weil sie  mich nicht 
haben wollte, und das  ging schief, dann kam ich  dennoch.'"  (RADDATZ 
1983: 59) 
Raddatz nimmt hier eine Aussage Eppendorfers fur eine Selbst- 
aussage Fichtes. In der auf  19 Bände angelegten Geschichte der Emp- 
findlichkeit  (zu deren "Vorgeschichte"  (LERCH  &  BIELEFELD  1985) er im 
übrigen nicht nur seine Men  Romane, sondern eben auch die Inter- 
views zählte) hat Fichte einen Roman -  Die Geschichte derNana -  ganz 
der Auseinandersetzung mit seiner Mutter vorbehalten; darin' schildert 
er die Folgen dieses Mißverständnisses: 
'Was dann kam, emihr Jäcki erst, als Albers [i.e. Raddatz; M.W.] auf 
einen Lesefehier hin in der ZEiTgeschrieben hatte, DoraMascha [Jäckis 
Mutter; M.W.] hätte versucht, den Dichter der "Pubertät" abzutreiben. 
1  Die Greisin Dom kaufte Torte und goß Kaffee auf und schrieb einen 
Leserbrief. / Sie lud Jäcki ein zu Schokolade mit ~aselnüs~en  und Aal 
in Gelee und erzählte, wie es war: 
-Ich  wollte dich nie abtreiben. 
-Ich habe es auch gegen meinen Willen nie versucht. "  (FICHE 
1990:  41) 
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Im  gleichen Roman  liest man: Sie weigerte 
"sich, seine Bücher.2~  lesen. / Und deshalb zwang sie ihn, die Wahr- 
spmchworte anzuhören und den Aaikel uber Haiti in der Frau im Spie- 
gel. /Öffentlich gemacht hatte sie.es  für alle Zeiten in der ZEIT  mit dem 
Leserbrief. Sie  wollte die Anstrengung nicht verstehen, die es bedeutete, 
alles, was er  je fiir sie.empfunden hane, schonsam einzukleiden in die 
Figur der Nwa, die als feuchte Nachnuner streichelt, wo Dora Mascha 
tagsüber Laken aufnß? / Sie empörte sich über das  falsche Zitat, über 
den Lesefehler von Albers. / Wamm empörte sie sich so? Hatte der trü- 
gerische Freund das richtige .geirrt? / War es imrn er von allem Anfang 
an ihr Wunsch gewesen, ihn zu vernichten? / Und war ihr Leserbrief nur 
ein letzter schwacher Durchschlag davon?" (ebd.: 93) 
Und noch einmal kommt Fichte darauf zunick: 
"Die Mulier bemerkte die Anstrengung nicht in der Jäcki zurückschritt, 
vor Proust, vor Freud, Shakespeare, Sophokles, Empedokles, zu Mor- 
gen und Mond, Laich, Quappen und  Schlamm. / Die Mutter las es 
nicht. /Sie las die Kritik in der ZEIT. / Alben hatte in der  Eile ein Zitat 
für die Aussage Jäckis genommen. / läcki zitierte Eppendorfer, der 
von der Muiier spricht, die ihn abtreiben wollte. IEppendorfer, Albers, 
Dom Mascha und Jäcki wußten, dd  es keine Zitate gibt. 1 Und deshalb 
regten sich alle vier so auf. / Alle drei."  (ebd.: 11 1) 
Wie Eppendorfen Darstellung des Verhältnisses zu seiner Mutter 
auch (und gerade weil Fichte ihm immer wieder die eigene Sicht der 
Dinge insinuiert) Auskunft gibt über Fichtes Beziehung zu seiner Mut- 
ter, so muß man auch Eppendorfers Auskünfte über die Lederszene auf 
Fichte beziehen. Irn schon mehrfach zitierten Interview von 1988 sagt 
Eppendorfer: 
''HERR  Scm:  Kommen  wir firm Stichwort  "Ledetmann  ".  Du be- 
schreibst recht drariisch die sadomasochistischen Praktiken der schwu- 
len Lederszene. Ist dar authentisch? 
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das Linke an der Geschichte: Eigentlich saß ich bei diesem berühmten 
Ledertreffen nur an der Kasse, war der Chronist und absolut abstinent, 
ich hab überhaupt nicht mal war davon gehabt, und alle anderen haben 
sich amüsiert, ob das nun Fichte war, ob das X. war (ein bekannter 
bundesdeutscher Feuiiletonist, d.R. [einmal mehr: EJ. Raddau; M.W.]), 
die haben ihre Sau rausgelassen, die werden es heute alle bestreiten, 
das ist doch der Witz. Ich bin nur das schwarze Schaf, das solche Sa- 
chen artikuliert hat. Für Fichte war es natürlich ein großer Genuß, von 
mir diese Sachen adkuIieren zu lassen, während er sie wirklich genos- 
sen hat. Er hat sich in diesen Geschichten so gut wie niemals persön- 
lich eingebracht, also nie genugeigene Betroffenheit gezeigt. 
HERR  SCHMIM:  Er hat  den Psychoanalyfiker  gespielt. 
EPPENW~:  Gespielt, ja sicher. Weißt du,  es ist diese Maßkonfektion 
mit den schmutzigen Schuhen. Wenn man vorgibt, Wahrheit mitzutei- 
len, soll man nicht nur so tun,  als sei es Wahrheit. Insofern sind seine 
ganzen sexuellen Präferenzen einfach hemmungslos geschönt." 
@PPENDORFER  1988: 103) 
In der Tatsache, daß Fichte Eppendorfers Lebensgeschichte zum 
Beleg seiner eigenen Thesen vor allem zum Bereich der Rituale her- 
anzieht (vgL dazu die Ausführungen unter Punkt W),  wird noch ein- 
mal jenes im ersten Kapitel angesprochene  Moment der Gewalt deut- 
lich. 
Solche Vereinnahrnung seiner Gesprächspartner  bestimmte jedoch 
auch schon die Recherchen zu seinem zweiten Roman  Die  Palette, in 
dem einzelne Kapitel (etwa: DER AUTOR WILL MEHR  VON IGOR 
WISSEN.  (FICHTE  1981: 258 ff.) und JÜRGEN.  GESTAPO (ebd.: 264 
ff.) ebenfalls als Interviews gebaut sind. Natias NEUTERT  schreibt in sei- 
nem Nachruf auf Fichte: 
"Hubert Fichte ist dort [in der Palefle; M.W.] erst später aufgekreuzt, 
als schon erste Gerüchte vom Dicht-gemacht-Werden umgingen. Wir 
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waren 'Gammler',  und er stieß eines Tages zu uns, sehr gut gekleidet, 
eine Art  bärtiger Anthropolog, der offenbar schräge Vögel sammelte. 
Was Wunder, daß wir ent  mal ~ßtrauisch  waren -der  Mann war fast 
dreißig, so alt wollte doch keiner werden aus unserer Ciique! Wir wa- 
ren Genies, die kräftigst von einem Konto abhoben, dai künstlerisch 
noch nicht gedeckt war, und es machte eine Anfreundung nicht leich- 
ter, da4 uns Fichte ewig mit seiner Notizz~itelwirtschaft  kam.  Er sc,hreib 
.  . 
alles auf, was nur SO aui ins  heraussprudelte, ob Erlebtes oder ~rfün- 
denes, ganz egal. 
Wie ich mich fühlte als derart Verzettelter? 
Zappeliger Wilder, der ich war, kam ich mir  wie aufgespießt vor, totes . 
Präparat, Spezies 'Palettianer'.  Und er erschien mir  wie ein Fliegen- 
beinzähler [...]." (NEUERT  1986: 2) 
Einen jener "Verzettelten" -  Axel Bullert- hat Fichte in der Palet- 
te unter dem (Buxtehudes Kantate Nr. 45 von 1690 entliehenen) Namen 
'Blume zu  Saaron" geschildert. Das Kapitel 139 von Detlevs Imitatio- 
nen "Grünspan "  beginnt: ''Die Blume  zu  Saaron ist tot." (FICHTE  1979: 
218) Hartmut BÖHME  faßt Fichtes Umgang mit dieser Figur so zusam- 
men: 
"Die tote Blume zu Saaron wLd von Fichte tienutn, um auf ihn das zu 
projizieren, wovon er  sich abstößt: die Drogen, die Politik, die Gewalt. 
Die Beat-Literatur. Die Linken Radikaien. Die politisierten Literaten. 
Die tote.Blume von Saaron wird benutzt, um auf ihn zu projizieren, 
was Fichte anzieht: die Schönheit des Mannes, der Totenkult, das Le- 
ben der Toten, der Zerfall der Körper. 
Die lebendige Blume zu Saaron wurde von Iacki vergeblich begehrt. " 
@OHME  1995: 358) 
Böm  resümiert: 
"Die Blume zu Saaron ist die Maske des Erzählers, in deren Mimikry 
zwei entscheidende Momente des schriftstellerischen Selbstverständ- 
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Maske wird die Geschichte Axels zum  Opfer gebracht. Ohne Mitleid, 
nicht ohne Gefihl der Schuld. Die "Blume zu Saaron" isr die Maske, 
durch die Fichte glauben machen möchte, es ginge um jemand  ande- 
ren, als er selbst sei." (ebd.: 359 f.) 
Aufspiekn, benutzen, zum Opfer bringen -  was irn Übergang aus 
dem 'wirktichen Leben'  in die Literatur eine aiienfalIs hypothetische 
Form der Gewalt ist, erhält im Interview einen anderen Stellenwert. Ln- 
sofern ist Fichtes Interview-Stil ein gewalttätiger. Andererseits läßt sich 
aber postulieren -  vor altem, wenn man der zu simplen Autobiographe- 
Prämisse Böhmes widersteht -, daß Fichtes Romane unausgesetzt gera- 
de dieses Motiv reflektieren. Von daher würde jedoch gehen -  wie be- 
sonders deutiich wird, wenn Fichte dem Eppendorfer-Interview  mit der 
Schlußwendung von der "Präzision des Baus" literarische Qualität zu- 
spricht und den Interview-Band Wolli Indienfahrer (eine um ein drittes 
Gespräch mit Wolfgang Köhler erweiterte Neuauflage der Interviews 
aus dem Palais  d'Amour)  imUntertiteI ausdrücklich als  Roman  bezeichnet 
-  daß solche Reflektiertheit des eigenen Tuns auch die Fichteschen In- 
terviews bestimmt (und in ihnen jeweiis mitzulesen ist). 
Besonders viniient wird die Frage nach der 'Gewalt' der Fichte- 
schen Interviews, wenn man siein  Horizont seiner ethnographischen 
Forschungen'stellt. Denn sein Konzept der "Poetischen .Anthropologie" 
erhebt den Anspruch, eine "'neue" unddimit bessere "Wissenschaft vom 
Menschen" zu sein, weil sie den "8eschriebenenW  eben keine .Gewalt 
antut. In.  seinen Ketzerischen Bemerkungenfir eine neue Wissenschaft 
vom Menschen schreibt Fichte: 
"Die  Wissenschaft  vom Menschen könnte  ihre Haltung von "Die 
Siuyvesant-Generation geht ihren Weg" aufgeben. 
Sie wurde deutlich als ein vieIdimensionales Gebilde -  ein poetisches. 
Dichterische Sprache -  irn  Gegensatz zur taktischen in Werbung und 
Politik-  entsteht im  Augenblick der.Aussage neu, zusammen mit dem 
Gegenstand der Aussage selbst.  . 
306  Weinberg, M. -  Hubert Fichtes: Hans Eppendorfer 
"Die Welt würde nicht länger aufgefasst als ein Supermarket;aus  dem 
man in Halbpfundpaketen einsammelt. Sie teilte sich nicht länger in 
Beschreiber und Beschriebene, Gebrandmarkte. 
Ethnologische Forschung würde ein dialektischer Vorgang, eine sprach- 
liche Correspondance." (FICHTE  1980: 361) 
Seine ~&erischeiz Bemerkungen faßt Fichte in Explosion. Ro- 
man der Ethnologie so zusammen: 
'Er hatte einen Vortrag in der Frobenius-GesellschaFc gehalten. / [...I Er 
hatte Uvi-Strauss angepißt. /Und gesagt, dai3 er Rirnbaud und Bataille 
und Leis  fiu Heuchler hielt und Koloniaiisten." (Firn  1993: 425) 
Solcher 'Kolonisierung' des Fremden wiII Fichte mit seiner poe- 
tisch reflektierten Anthropologie entgehen. Die 'Gewalttätigkeit' seiner 
frühen Interviews versieht diesen Anspruch zumindest mit einem Frage- 
zeichen; doch bedürfte dieses Problem einer eigenen Studie (vgl. zur 
"Poetischen Anthropologie" Fichtes: WEINBERG  1999). 
"in Corello da Cunha Murango meinte Jäcki die AnsäFe einer schwu- 
len Lebensart zu erkennen, etwas, das, wie Jäcki meinte, immer wie- 
der, im Laufe der 5000 Jahre, da Romane, Funkfeatures, Interviews, 
Spiegelartikel, Talkshows gemacht werden, zerstört worden war. / Et- 
was Schöpfexisches, Eigenes. / Nicht nur ein flatterndes ~eagieren.  / 
Nicht nur  der Karnaval eines Universums, das sie nicht akzeptiene und 
das sie nicht akzeptierten. 1 Corello sagte, mit einem zarten Gelächle, 
das Säcki dem Schrank gar nicht zugetraut hätte: 1 -  Das Geschlecht 
der afiikanischen Götter ist unbestimmt, wie das Geschlecht der En- 
gel. /Und damit ud  er für Jäcki nicht nur eine Kulturgeschichte der 
Angst / von den Assyrern bis zu Jean Cocteau und Hans Henny Jahnn 
/sondern Corello stürzte quasi naiv, so sah es Jäcki, in eine Benn'sche, 
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bild ein hermaphroditisches entgegen." (FICHTE  1993a: 367 f.) 
Seine  Anmerkungen zu Daniel Casper von Luhensteins  Agrippina 
beendet Hubert Fichte mit dem Absatz: 
"Jede Interpretation ist Uebennterpretation und bleibt weit hinter ih- 
rem Gegenstand  zunieck. I  [...I  Wahrscheinlich kann man auch mit 
einiger Gewandtheit Idi Amin und Sappho in  einem Essai zusamen- 
bringen. I Und warum eigentlich nicht? 1  .Ich wollte zeigen, dass es 
keine ganz exotische, ganz abwegige, ganz primitive, ganz durchge- 
drehte Kultur gibt -  die der Afroamerikaner -  und nicht einen ganz 
verwerflichen, ganz schwuelstigen, ganz perversen, ganz elitaeren Li- 
teraten -  Lokienstein. / Beide stellen unsere Entwicklung dar. I In die 
Aesthetikdes regelhaft Unregelmaessigen gehoert der Vaudou mit hin- 
ein. / Die Gesten der Magie gleichen den Gesten der Manie und  des 
Manierismus." (FICH-IE  1987: 192) 
Im selben Essay heißt es auch: 
"Magie stellt Aggressionsvermeidung her, auch Vermeidung sexueller 
Aggression durch kamavaleske UebeNeibung. /Nicht der Feind wird 
einmal mit dem Schwert durchbohrt, sondern die Puppe tausendmal 
mit Naegeln. I Verwandlung. I Katharsis -  deren Funktionieren Lohen- 
stein durch die Vermirtlung Senecas kannte. ILohensteins Analyse ag- 
gressiver Verhaitensweisen scheint weit ueber jedes Vaudoubeispiel 
hinauszugehen. /Es gibt im haitianischen Vaudou, wie in ailen anderen 
a£ioamerikanischen  Religionen, grausame Opfemten -  Menschenop 
fer, mit rituellen Schlachtschnitten sind rar, Folter und Qualmorde gibt 
es nicht. / Die Emehlungen der Glaeubigen aber [...I  spiegeln die Ta- 
ten der akikanischen Ahnen. [...] 
Und in der politischen Wirklichkeit? / Haftet den Koenigen und  Kai- 
sern auf Haiti, den Revolutionaeren und Unterdmeckern, dem Schwie- 
gersohn Napoleons, des Konsuls, nicht etwas Spaetroemisches, etwa 
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Neronisches  an? I  Diese schwarzen Othos und Agrippinen, Senecas 
und Epicharissen leben als Heroen in den Tontoepfen des Vaudou fon 
neben den anthropophagen ~edermaennern  und Lederfrauen, Erzulie 
2-6 Rouge, Ti Jean Pied Fin, Gued6 Nibo, GukdB Journaille. / In sie 
verwandeln  sich die Glaeubigen während  der Trance, von der das 
Barocktheater nur ein spaeter, saekularisierter Nachhall ist. I Diese Tran- 
ce  bedeutet -  neben den christlichen Litaneien und Messen der Misch- 
religionen -  den umgekehrten Moralweg: Nicht lmitation des Guten, 
also Naturalismus, Klassik, sondern Entaeusserung des Boesen. 
Concepts, Asianismus." (ebd.: 185 f.) 
Das Zusammenbringen des Entfenitesten -  warum nicht auch: Idi 
B 
Amin und Sappho -  ist fir Fichte ethnographisches und literarisches 
Programm, das er in seinen Ketzerischen Bemerkungen fir eine neue 
Wissenschajl  vom Menschen so formuliert hat: 
"Poetisch freilegen, meine ich -  nicht zupoetisieren. I Nicht den Wirt 
wundermild -  sondern Lohenstein. / Fantasie: / Bei den Einweihungs- 
riten der  Leopardenmänner müssen einem nie  Leatherman's Handbook 
aus New York und zu Jean Genets Enfant Criminel das Verhalten der 
Oasis Gabes einfallen dlirfen." (FICHTE  1980: 363) 
In diese Zusammenhänge gehört für Fichte auch das von Eppen- 
dorfer gelieferte 'Material' : 
"Als ich mich mit Eppendorfers Aussagen beschäftigte und mit dem 
Kodex derLederweli, fiel mir auf, daß es dort fast keine Ritualisieningen 
gibt, die nicht bereits in religiösen Handlungen der sogenannten 'pri- 
mitiven' Gesellschaften angewendet worden wären. Inzisionen, Urin- 
Riten, Beschmutzungen der Geheimgesellschaften im Kongo sind die 
gleichen wie in The Leathennank Handbook." (ZIMMER  1985: 117 f.) 
Ein Beispiel solcher Übereinstimmungen ist für Fichte auch 
Eppendorfers Faszination durch Panther: 
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ther. Ich liebte einfach Panther. Die Geschmeidigkeit, die Strenge der 
Form. Trotzdem eine fließende Linie. Diese spielerische Kraft, die Ge- 
schmeidigkeit. Das ist etwas, was Leder auch hat. Diese Pantheriiiusion. 
Ich habe ... als ich dann älter wurde, bin ich im Zirkus jedesmal gewe- 
sen.und habe versucht, mit dem Dompteur mich anzufreunden. In ei- 
nem Zirkus ist es mir.dann auch gelungen, mit ihm in den Käfig zu 
dürfen und den Panther [...]'einfach auf den Schultern aus der.Manege 
tragen zu dürfen in seinen Käfig. Das war ein ungeheurer Höhepunkt." 
(105 f.) 
Gerade aufgnind dieser Faszination sei es nicht "wahllos, die Aus- 
sagen des Ledermannes mit dem Scharnanismus.in  Verbindung zu brin- 
gen. Panthermänner, Löwenmänner, Krokodilmänner bevölkern unsere 
frühen Erlebnisse, und ganz selbstverständlich findet sich auch in 
Eppendorfers Leder-Phantasien das bdheitserlebnis mit dem Tragen 
des Panthers." (zit. nach:. SKASA  1976) 
In seinem Runbaud-Essay schreibt Fichte: 
"Spiegelungen. ISpiegelverkehmngen:  I-PanWm ?i  peauxlD1hommes! 
1 Leopardenmanner, Panthermänner, magische Verbrechergilden, 
Assassine sind alt wie die Menschheit I Schon vor etwa 20 000 Jahren 
gibt es in  Les Trois Fr8res einen Zauberer als Wemann  in der Haut 
eines Tieres. I Rimbaud kehrt dieses Urbild um: Panthires i  peaux 
d'hommes -  Panther in Menschenhauten." (FICHTE  1987: 273) 
Weitere Spiegelungen: 
"Sades Mythen sind wie das Durchbohren der Puppe. Es.ist die ganz 
außerordentliche Literatur eines Mannes, der 30 von 70 Lebensjahren 
wegen geringfügiger Ausschweifungen  in Haft verbrachte; wie mei- 
ner Meinung nach jede magische Prozedur hat sie eine aggressionsab 
leitende, eine therapeutische Fu*ion,  es ist nicht das Selbstgespräch 
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eines Psychotikers, es ist die schriftiiche Therapie eines Mannes, der 
sich vor der Psychose. bewahrt hat. 
Kann dies Werk nun zur  Analyse des Sadomasochismus der Leder- 
fetischisten etwas beitragen? 
Das kann es nur, wenn man ungepnift Voiksmeinungen übernimmt, 
wenn wir von Archie, von Kollektivem Unbewußten, vom Es und vom 
Ödipus schwärmen, wenn wir Analogieschlusse für wissenschaftlich 
verbindlich erklären und  den Beweis für diese Verbindlichkeit 
eskamotieren. 
So bleibt mir nur die Feststellung, daß in Sade's Werk Vorgänge ge- 
schildert werden, die mit den Schildemngen von afrikanischen Ein- 
weihungsriten kongruent sind und &t  den Ritualisiemngen der Leder- 
szene. (EICHE 1987: 131) 
Die Ambivalenz [von Sade; M.W.]  in der Beurteilung der Gefange- 
nenwärter findet bei Hans Peter Reichelt eine Entsprechung. (ebd.: 44) 
Schumten haben in der Lederszene eine Bedeutung wie bei Sade und 
wie in LR Ro~ge  er  le Noir. (ebd.: 163) 
Auch das Haar finden wir bei Stendhal, das Scheren des Ledermanns. 
(ebd.: 238) 
Es ist eine Welt der Ledemänner, die Luther verinnerlichte und reprc- 
duzierte: 
-Ein  Christenmensch ist ein freier Herr über alle Dinge und nieman- 
dem untertan. Ein  Christenmensch ist eindienstbarer Knecht aller Dinge 
und jedermann  untertan. Unser Herr und Meister Jesus Christus hat, 
wenn er spricht 'Tut Buße' gewollt, daß  das ganze Leben der Gläubi- 
gen eine Buße sei. Wahre Reue sucht und liebt die Strafe. 
Diese Dialektik des Sadomasochismus schlägt nach der Zerknirschung 
gleich wieder um in die Folter: 
Zungen soll man ausreißen und an den Galgen nageln, schlägt Luther 
1545 vor. (FICHTE  1988: 57) 
[Zu Herodot:] Berührten ihn  die  Riten derledermänner peinlich? Lust- 
voll?" (FICHTE  1987: 405) 
'1 
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si rituellen Grund, einen archaischen Gmnd" (1985a: 61) des menschli- 
chen Verhaltens. Der erste Satz des Mottos des Versuchs  über die Puber- 
tät lautet: "Plötzlich -aber vielleicht vorbereitet durch langsam zur Ober- 
fläche geschwemmtes Material -  entdeckte ich, da0 alle meine Versuche 
bisher &r  eine Bewegung verrieten: zurückzufinden in frühere Schich- 
ten." (FICHTE  1982: 9) Im späten Roman Explosion kritisiert Fichte: "Das 
war ein wenig an den Begriffen und an den Tatsachen entlang geschlit- 
tert I Vielleicht versuchte er von verrotteten Riten, zu weniger verrotte- 
ten zu gelangen." (1993a: 427) 
Doch auch dieser Versuch, die verrotteten Riten- "Ich glaube eben, 
daß bestimmte kiten als sekundäre oder säkularisierte Riten erhalten sind" 
(WISCHE~ART  198  1: 76) -  auf ihnen vorausgehende, weniger verrottete 
Riten hin freizulegen, ist kein Versuch, einen simplen, alles erklärenden 
Anfang zu finden. Im Versuch über die Pubertät heißt es über die Stein- 
zeit-Höhlenmalereien in Lascaux: "Am Anfang war also nicht das Gro- 
be, das Simple, sondern die Knie der Knie meines Herzens -  Rehe und 
Büffel von jagenden Watteaus und zaubernden Inges."  (FICHTE  1982: 
22 1) In seinem Essay Der Zauberberg ist lee~  Überlegungen  zur Maria- 
Lionm-Religion in Venezuela schreibt Fichte: 
"I. 
Wie entsteht Zauber?/ Wie entsteht Religion? 1 Wie entsteht aus einer 
bruchstückhaft erlebten Wirklichkeit  die Vorstellung von Ordnung, 
'Power',  Sinn, Logik, Gewissen, übersinnlichen Gebietern und  wie 
entstehen daraus Anrufungen, Opfer. Tänze, Hilfe, Unterwerfung? 
Il. 
Die Verhf tensforscher zeigen, daß  schon bei Zeren zeremo,niöse  Hand- 
lungen existieren: / Die  Laubenvögel umtanzen maibaumarfige Gebil- 
de, bauen Kreuzganglauben, die sie wie Kapellen ausschmücken, die 
Männchen bieten den Weibchen rote Früchte an. I Die höheren Affen 
kennen Vaterfiguren, Demutsgebtkden; Strafhomosexualität und so et-  , 
was wie Vergebung. 
m. 
Zwischen diesen quasi-ieligiösen  und quasi-ästhetischen Handlungs- 
weisen der Tiere und den ersten Zeugnissen menschlicher ReIigio- 
sität liegt ein Land der Toten. 
Vor 500.000 Jahren, so bezeugen die Anthropologen, saugten Men- 
schen bei Peking das Gehirn aus aufgelöcherten Menschenschädeln. 
Vor 60.000  Jahren Iegren Trauernde den Toien Heilpflanzen ins Grab. 
Diese ersten Funde bedeuten sehr komplizierte  Glaubensfomen. 
Beweisen sie nicht, daß es vor jedem komplizierten Ur imme~schon 
ein früheres kompliziertes Ur gab,  daß sich Religion gar nicht aus 
uranfänglichen einfachen Tatsachen und Ideen eniwickelte, sondern 
daß komplizierte quasi-tierische Verhaltenshülsen mit zunehmen- 
den Bewußtsein und zunehmender Angst umgedeutet wurden, stili- 
siert und erst sehr spät ausgefüllt mit Inhalten  wie  Seele, Liebe, 
Gewissen, Gott und Sinn und Nutzen? Fiele also der Beginn der 
Säkularisation mit dem Beginn der Religiosität zusammen?" (FICH- 
TE  1985b: 3 19 f.) 
Die Geburt der Religion (sowie von Ordnung, 'Power', Sinn, Lo- 
gik, Seele, Liebe, Gewissen etc.) aus dem Geist des Rituals. Zwar be- 
hauptet somit Fichte die Vorgängigkeit der Ritualisierungen, nicht aber 
ihre Unveränderbarkeit,  wie  deutlich wird, wenn er gerade in 
~~pendorfers'  Aussagen "'das Verbindungsglied [...J  zwischen magischer 
~ealität  und Konsumgeselischaft"~  erkennt; erst im  Kontext dei Kon- 
sumgesellschaft werden die magischen Opfer-Riten namlich zu Peiver- 
sionen: "Sadismus  jedoch als 'Perversion', als sexuelle Verhdtensweise, 
die den ~asochismus  sucht und nicht das Opfer, scheint mir erst mög- 
lich nach einem Vorgang der Gewissensbildung, der Ausbiidung von 
'Mitleid' und individuelier 'Leidenschaft' ." (ZIMMER 1985: 117) 
1 
Zur ~ewa2t  schreibt Hubert Fichte: 
"Denn es scheint, als brächen in sexuellen Randformen archaischever- 
haltensmuster durch. 
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sche, ihre Mutilationen und Heavy Scenes werden nicht nur irn Werk 
von Proust und Genet und Sartre vorweggespiegelt -  sie finden eine 
genaue Enisprechung in Einweihungsritualen der ganzen Welt,.vor al- 
lem der afrikanischen Geheimgesellschaften. 
Es handle sich um Übergangsritenl meint Genet, Übergangsrilen, die 
er selbst als  junger Mann im Gefängnis durch seine Romane nachvoll- 
zogen habe, wo dasgleiche Syndrom wirksam war: Qual, Bisen, Le- 
der, Fäkalien, Mord. 
Heißt das: Gewisse sexuelle Verhaltensweisen regredieren, und zwar 
nicht nur auf Wbkindliche Phasen, sondern vielmehr.auf'fihe gesell- 
schaftliche Phasen, auf rituelle, magische? Heißt das umgekehrt: Reli- 
giöse, magische Riten denaturieren'in säkularisierten Gesellschaften, 
in der Konsumgesellschaft  zu Randverhalten, Neurosen, Spaltungs- 
syrnptomen?" (Frcm 1987: 135 f.) 
Wenn Fichte an dieser Stelle Genets '~einbng'  anführt, so ver- 
schweigt er einmal mehr, daß er ihm im Interview solche 'Meinung' in 
den  und gelegt hat: 
"H.R: Bei gekisken Einweihungsriten  der afrikanisch?  Geheim- 
sekten findet'man häufig ein ähnliches Ensemble -  Flagellation, Ver- 
rat,'Venuandtenrnord, Urin, Ekernente, ~ierhäute,  Eisen etc.; ii 
,' 
'Miracle de la Rose' erscheinen die gleichen ~okpon~ten,  wenn 
auch ich[  so  eng beieinander. Glauben sie, daß sie duich ihre Erfah- 
mngeneinen @&i rituellen Grund, einen archaischen Gnind erreicht 
.  . 
haben? 
J.G:  Ja.  Ich habe Fine  anthropologischen Kenntnisse, was Sie be- 
schreiben, sind übergangsriten:  Es handelt sich d&ml  den Stamm 
zu verraten, um tatsächlich neu aufgenommen zu werden, Urin zu 
trinken,  um  ihn tatsächlich nicht länger zu trinken. Es ist möglich, 
daß ich ganz allein in 'Miracle de  la Rose' versucht habe- unbewußt 
natürlich -  Übergangsriten zu entdecken. Diese Idee ist mir bisher 
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nicht gekommen -, aber es könnte erklären, warum ich nach dem 
Verlassen des Gefängnisses kein Buch mehr geschreiben habe -  au- 
ßer  'Journal d'un Voleur'.  Ich hatte keines mehr zu schreiben. Der 
Übergang war geschehen." (FICH~  I985a: 61 f.) 
Blickt man von dieser "Ritualtheorie" auf das Eppendorfer-Inter- 
view zurück, so wird deutlich, daß  Fichte mit seinen Fragen versucht, 
eben  jenen rituellen, archaischen  Grund (was, wie dargelegt,  keine archi 
allen weiteren menschlichen Verhaltens, sondern eben nur die Anerken- 
nung der Ritualisiertheit alles Menschlichen meint) sowohl von 
Eppendorfers Tat als auch, allgemeiner, des in der Lederszene zu beob- 
achtenden Verhaltens freizulegen. Gerade den Opfenitualen der Leder- 
männer (in ihrer Übereinstimmung mit dem, was er in den synkretisti- 
schen afroamerikanischen Religionen gefunden hat) gilt sein Interesse 
als einem irn  Verhältnis zum abendländisch tradierten "umgekehrten 
MoraIweg: Nicht Imitation des Guten, [...I  sondern Entaeussemng des 
Boesen" (S.O.).  Diese andere Moral hat fiir Fichte durchaus utopische 
Qualitäten. Im Interview mit  Peter Laemmle sagt er,'die Mroarnerikaner 
hätten uns "eine Psychiatrie voraus" (Lw  1980: 20); im zweiten 
Interview mit Dieter E. Zm  heißt es: 
"Ich möchte dem Problem der~Bewußtseinsändemng  in bitiationsri- 
tualen [...I nachgehen; denn ich vermute, da!3 es in der afkoamerikani- 
schen Kultur ein System des Psychischen gibt, das äiter ist ais das un- 
sere und vielleicht besser funktioniert, denn schließlich hat es die Afri- 
kaner die Greuel der Versklavung überstehen lassen und läßt sie das 
unvorstellbare Elend des Neokolonialismus überstehen." @kmm  1985: 
120) 
Insofern gilt Fichtes Interesse gerade der von dun erst unterstell- 
ten "theatraiischen Therapie", der Tatsache, daß es Eppendorfer -  als 
Übergangsritus -  geiingt, in der rituellen Entäußerung des "Bösen"  in 
den heavy scenes der Lederszene sich mit seiner Tat auseinanderzuset- 
Zen, ohne noch einmal in die Gefahr einer solchen Tat zu geraten. 
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'Die Mythen Hesiods und Homers, die Schächtungen und Kreuzigun- 
gen des Aren und  des Neuen Testamentes, die Einweihungsriten der 
Reiseberichte, die Foltermanuale, alle GreueI der Elisabethaner und 
des Jesuitentheaters sind hier [bei Sade; M.W.]  zusammengefaßt und 
übersteigert, Freud und  ~aka,  Artaud und  Genet, Polanski und War- 
hol, Grand Guignol und ItaIowestern in der Vorwegnahme übertroffen. 
Es ist, im magischen Rahmen  der Initiationsreise -  wie Robirison 
Crusoe, Nils Holgersson, Moby  Dick -  eine Schemalisening von 
ZerstückeIungsphantasien [...J." 
Genauer: eine Schematisiemng  von 2erstückelungssätzen (Firn  1987: 
62). 
Mit dem letzten Satz -  des vorstehend zitierten Abschnitts wie 
dem des Eppendorfer-hterviews -  wäre dann auch noch  einmal die Fra- 
ge nach der Literatur (und ihrem Verhältnis zur Gewalt) gestellt. 
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iI Abstract: This  paper gives a survey over the forms ihat can be used as preposiUons in 
conternporary German. Apart from protoiypical pr40sitions such as alt  [at, by], oirf 
[on] or in [in], there are prepositions with the form of a content word or the form of a 
synractical stnicture. ~re~osiiions  with the form of a conient ward look like adverbs 
(e.g. obseirs [away], al$?erhalb [outside]), verbs (entsprechetid [corresponding], be- 
treffend [concerning]), adjectives (nahe [near], seitlich [at the side]) or nouns (trotz 
[despite], krafr [by virtue]); prepositions wiih the form of a syntactical stnicture look 
like prepositional phrases (im Gefolge [in the wake], um Rande [on the brink]). 
These "atypical" prepositions are of special interest for two reasons: (1) hey raise rhe 
question  of  he  delimitation of the gramrnatical category "preposition";  (2) unlike 
prototypical  prepositions.  they  are often characterized by  sernantically  irrelevant 
variadons in position (preposing vs postposing) and in ihe choice of the govemed case 
(dative vs genitive).  These synchmnic variations are documented by authentic exarnples 
from a luge corpus of wrinen German of the 90s, and are explained on the basis of a 
diachronic gramrnaticalization rnodel. 
Keywords: Prepositions; German language;~Grammaticalization;  Dative; Genitive. 
Resumo: Este artigo oferece um Panorama das foms  que podem funcionar como 
preposiqoes na lingua alemä conternporfinea.  AlCm de preposicöes prototipicas como, 
p.ex.,  un  [em, a], alf[sobrej  ou h [em], existem pieposiqöes com a forma de uma 
palawa autossern2ntica ou de uma estrutura sint6rica. Preposiqöes corn a forma de 
' 
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Pandaemonium Cer. n. 4, p. 321-368,2000 urna palavra autossemiintica assemelham-se a advirbios (p.ex., abseits [distante], 
ai$erhall, [fora]), verbos (entsprechend  [correspondente], betrefletid [concemente]), 
adjetivos (nahe [perto], reiflich [lateral]) ou substantivos  ([rotz [apesar]. kraj [ein 
virtude]);  preposiqöes com a forma de urna estrutura siniatica assemelham-se a 
sinlagmas preposicionados (in1 Gefolge [comoconseqü~ncia],  am Rattde [na mxgem]). 
Essas preposi~öes  "atipicas" säo de interesse particulx por dois rnotivos: (1)  elas 
mostram a dificuldade de delirnitar a categoria  gramatical  "preposiqio";  (2) 
diferentemente das preposiqöes prototipicas, elas apresentam, corn Eteqüencia, variantes 
de posicionamenro (pri vs. p6s-nudear) e de regencia  (dativo vs. genitivo), sem 
relevincia semintica. Essas variantes sincronicas säo documentadas  a partir de 
exemplos autenticos, provenientes de um extenso corptis da Iingua alemä escrila dos 
anos noventa, sendo explicadas com base em um rnodelo diacronico de gramaticali- 
zacäo. 
Palavras-chave:  Preposiqöes; Lingua alernä; Grnm~ticalizaqäo;  Dativo; Genitive. 
Stichwörter. Präpositionen; Deutsche Sprache; Grammatikalisiemng; Dativ; Genitiv. 
0.  Einleitung 
Beeachtet man die Präpositionen des Deutschen in ihrer Gesarnt- 
heit, müssen zumindest zwei Problemkreise berücksichtigt werden: (a) 
die morphologische Form einer als Präposition einzustufenden Biidung 
und die damit verbundene Frage ihres kategorialen Status; (b) pndle- 
gende syntaktische Eigenschaften wie Stellung und Rektion. 
(a)  Morphologische  Form und Abgrenzung der Kategorie ''Präpo- 
sition": Es steht außer Zweifel, daß Formen wie an, auf, aus, in, 
nach, um oder zu Präpositionen sind. Doch wie verhalt es sich mit 
Adverbien wie gegenüber und abseits, mit Verbfomen wie betref- 
fend und entsprechend, mit Adjektiven wie nahe und voll, mit Sub- 
stantiven wie Zeit und Dank, rqit syntaktischen Strukturen wie im 
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Gefolge und zum Tr~tz?  Derartige Formen können in einigen ihrer 
Verwendungen als Präpositionen fungieren, in  anderen jedoch nicht. 
Die gängigen Grammatiken des Deutschen (angeführt seien hier zu- 
mindest HELBIG  & BUSCHA  1986, SOMMERFELDY  & STARKE  1992, 
WEIMUCH  1993, HENTSC~  & WEYDT  1994,  DROSDOWSKI  & al. 1995, 
ENGEL  1996 und Zmm  & al. 1997) tragen nicht zur Kläning die- 
ser Frage bei, da im wesentlichen lediglich Listen von als Präposi- 
tionen klassifizierten Formen geliefert werden. Auch das Lexikon 
von SC~ODER  (1  986) sowie die Gesamtdarstellungen  deutscher Prä- 
positionen von WITICH  & al. (1975) und Fm  (1988) helfen hier 
kaum weiter. Einzig LWVIST  (1994) behandelt graduelle Übergänge 
zwischen Präpositionen und Nicht-Präpositionen, kann sich jedoch 
nicht auf eine systematische Korpusarbeit stützen. 
(b)  Stellung und Rektion: Präpositionen treten -  wie der Name bereits 
sagt -  oftmals in Prästellung auf. Aber auch Poststellung ist verbrei- 
tet, sei es als einzige Konstmktionsmöglichkeit,  sei es als AIternati- 
ve zur Prästellung. Was die Rektion betrifft, so können Präpositio- 
nen einen oder mehrere der folgenden Kasus regieren: Akkusativ, 
Dativ, Genitiv. Wknd  die Opposition AkkusativDativ semantisch 
relevant ist (er  läuft auf die StraJelauf der SrraJe), wird die seman- 
tisch irrelevante Opposition Genitivmativ meist als rein "stilistisch'' 
eingestuft (wegen  des Regensldem Regen). 
Grammatiken und einschlägige Studien beschranken sich darauf, 
S  teIIungs- und Rektionsmöglicbkeiten der verschiedenen Präposi- 
tionen anzugeben, wobei kein übergreifender Beschreibungsversuch 
zu erkennen ist. Zur PoststeUung von Präpositionen liegt meines 
Wissens keine spezifische Untersuchung vor. Die bei relativ weni- 
gen Präpositionen zu beobachtende AkkusativDativ-Opposition  ist 
eingehend beschrieben worden (vgl. u.a. Sm  1987 und LEYS  1989), 
die zahlreiche Präpositionen betreffende GenitivDativ-Opposition 
ist hingegen kaum beachtet worden (mit Ausnahme von GELHAUS  & 
al. 1972).  Eine empirisch fundierte Arbeit zu Stellung und Rekcion 
im Gesamtsystem der deutschen Präpositionen steht also noch aus. 
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Irn vorliegenden Beitrag möchte ich zeigen, daß die beiden Pro- 
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blemkreise -  morphoIogische  Form und syntaktische  Eigenschaften von  .  - -  ...W;  :!V  .,* 
Präpositionen -  aufs engste miteinander verbunden sind und im Rahmen 
.1:  ..  . 
.-. .:.: 
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des Grammatikalisieningsmodells  eine adäquate Beschreibung finden 
.. ,  .,...  . .::i 
.  .I  .  , 
können. Als Materialbasis meiner Untersuchung dient ein umfangrei- 
.C  .. ' .;. 
. ..- 
ches, breitgefächertes Korpus der deutschen  Gegenwartssprache: 
',ja  .  >a 
;  'i  ,  . :.J 
5.000.000  Wörter, paritätisch verteilt auf die Textsortenbereiche  Presse-  .  ::.:*  ,  ,:  &  ., 
,C.  .J 
sprache, Fachsprache,  Belletristik, Unterhdtungsliterahir und Sachprosa. 
; :$  , .- 
'<'I. 
Für die funf Teilbereiche  sind  jeweils berücksichtigt.worden:  (1) 15 Aus- 
. -. 
.  , 
gaben de; ~ran@rter~ll~erneinen  Zeitung (Januar 1994); (2) je 7 Wer- 
ke aus den Gebieten Rechts- und Wirtschaftswissenschaften;  (3) 20 Werke 
anerkannter literarischer Autoren; (4) je  11 Kriminal- und Frauenromane; 
(5) 12 Ratgeber (Hobby, Freizeit, Sport) sowie 12 Reiseführer. Es han- 
delt sich  jeweils um Texte aus den Jahren 1990- 1995. 
Zunächst werde ich grundlegende Postulate der Grammatjkalisie- 
rungstheorie erläutern (hnkt 1). Sodann sollen die wichtigsten Formen 
vorgestellt werden, die als Präposition fungieren können: Die verschie- 
denen Stellungs- und Rektionsvarianten werden dabei anhand authenti- 
scher Belege dokumentiert und statistisch erfaßt (Punkt 2). Abschlie- 
ßend wird gezeigt, wie diachrone Grammatikalisiemngsprozesse  mor- 
phologischer und syntaktischer Art  sich auf die synchronen Rektions- 
und Stellungseigenschaften  von Präpositionen auswirken (Punkt 3). 
Eine terminologische Frage sei noch vorab gek1ärt:Ich  verwende 
im folgenden den traditionellen Terminus Priiposition ganz aligemein 
im Sinne von Adpositionalausdruck: für Präpositionen im engeren Sin- 
ne (samt), Postpositionen (halber), Zirkumpositionen (um ... willen) und 
präpositionsartige Präpositionalphrasen (auf  Grund). 
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1.  Das Grammatikalisierungsmodell 
1.1.  Lexikalische und grammatische Zeichen 
Sprachzeichen werden traditionsgemäß in zwei große Gruppen 
eingeteilt: lexikdische Zeichen und grammatische Zeichen. Zu den er- 
steren -  auchlnhaltswörter genannt -  zählen hauptsächlich Substantive, 
Verben, Adjektive und Adverbien, zu den letzteren -  auch Funktions- 
wörter genannt -  Konjunktionen, Präpositionen, Hilfsverben und Arti- 
kel. Der Unterschied läßt sich wie folgt umreißen: 
"Die lexikalischen Zeichen dienen der Benennung  von  außer- 
sprachlichen Inhalten, 2.B. der Beschreibung von Dingen oder Vor- 
gbngen. Sie haben denotative Funktion. Die granimatischen Zeichen 
dagegen dienen dazu, Beziehungen zwischen den Sprachzeichen oder 
zwischen Sprachzeichen und Spsechsituation herzustellen. Sie haben 
relaiionale Funktion." (DEWALD  1997: 1 f.) 
Die Gramrnatikalisiemngsforschung  untersucht nun den diachro- 
nischen iTbergang von lexikalischen zu grammatischen Zeichen.' 
1.2.  Parameter der Grammatikaiiiierung 
LEHMANN  (1982) unterscheidet in seiner bahnbrechenden Arbeit 
zwischen paradigmatischer und syntagmatischer Ebene des Grammati- 
kalisiemngsprozesses.  Auf paradigmatischer  Ebene wird durch Erosion 
die phonologische undfoder semantische Substanz des Zeichens ange- 
I  Die Literatur zur Grarnmatikalisierung ist sehr umfangreich. Außer den richtun- 
gsweisenden  Studien von LEHMANN  (1982,  1985,  1991, 1995) sind meines 
Erachtens zu erwähnen: die Gesarntdarstellungen von HEINE  & al. (I99  I), HOPPER 
& TRAUGO~  (1993) und DIEWALD  (1997), die von TRAUGOT~  & HEWE  (1991), 
PAGLIUCA  (1994) und  GIACALONE  RAMAT & HOPPER  (1998) herausgegebenen 
Sammelbände sowie das Nachschlagewerk von LE~SAU  (1994). 
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will als Futuranzeiger '10,  seine ursprüngliche lexikalische Bedeutung 
verblaßt (Verlust der volitiv-intentionalen Bedeutungskomponente in 
Verwendungen wie the weather will befine tomorrow). Das Zeichen 
wird bei fortschreitender Grammatikalisiemng in ein  semantisch wie 
formal hochintegriertes Paradigma eingegliedert und ist letztendlich  TeiI 
einer geschlossenen  Klasse (she will marry Bill / she is tbmarry Bill / she 
is  going to marry Bill). Dabei wird  die ehemals freie Wahl eines be- 
stimmten Elementes zunehmend eingeschränkt (so kann will als Mittel 
zur Futurbildung nicht mehr durch bedeutungsähnliche  Modalverbformen 
wie z.B. would ersetzt werden). 
Auf syntagmatischer  Ebene läßt sich irn Zuge der Gramrnatikali- 
sierung in erster Linie eine verstärkte phonologische Bindung zu den 
benachbarten Zeichen feststelien.  Die Fügungsenge nimmt beispielsweise 
zu, wenn eine einfache Juxtaposition autonomer Formen (rhey will) in 
einer Klitisierung mündet (they 'll). In Zusammenhang damit vemngeri 
sich die S  tellungsfreiheit der betreffenden Form (they will / will they ? vs. 
rhey'll /*I1  'they?). 
1.3.  Gerichtetheit 
Es wird gemeinhin angenommen, daß Grammatikalisiemng ein 
zielgerichteter Prozeß'  ist, der nicht mehr umkehrbar erscheint. Unidi- 
rektionalität  bedeutet, daß diachronisch gesehen lexikalische Zeichen zu 
grammatischen werden körnen, aber nicht (oder nur sehr selten) gram- 
matische Zeichen zu lexikalischen. Sprachtypologische Studien haben 
zudem gezeigt, daß Grammatikalisiemng  immer wieder bestimmte Wege 
einschlägt (beispielsweise die Entwicklung: Vollverb > Hilfsverb > 
Klitikum). In der einschlägigen Literatur spricht man von Grarnmatika- 
lisierungspfaden bzw. -karden. So  ist sprachübergreifend zu beobach- 
ten, daß bestimmte lexikalische Klassen immer wieder zu bestimmten 
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Grammatikalisiemngsprozessen  herangezogen werden (2.13. KörperteiI- 
bezeichnungen für räumliche Präpositi~nen).~ 
1.4.  Relevanz der Diachronie fir  die Synchronie 
Ein Hauprverdienst der Grammatikalisiemngsforschung  ist nun, 
Sprachwandelprozesse  systematisch zur Erkläning synchroner Sprach- 
zustände heranzuziehen. Statt eines substitutiven Wandels A > B wird 
eine diachronische Entwicklung A >AB  (>B) angenommen: Neue Struk- 
turen treten in Konkurrenz zu bereits bestehenden Strukturen, bevor letz- 
tere (eventuell) wegfallen (vgl. auch die allgemeinen Betrachtungen von 
 LEHM^ 1982: 2  1, firn  & al. 1991:  74 und HOPPER  & TRAUGOTT  1993: 
36, 124 ff.). Die Folge davon ist, daß imerhdb einer bestimmten funk- 
tionalen Domäne -  in ein und demselben synchronischen  Zustand -  alte 
und neue Strukturen koexistieren können. Grammatik ist somit kein sta- 
tisches Regelwerk, sondern erscheint unaufhörlichen  Umbildungs- 
Prozessen unterworfen. HOPPER  (1987) spricht in diesemzusammenhang 
von emergenrgrammar: ~ramma'tik  ist ihrem Wesen nach stets im Wer- 
den. Irn einzelnen sind zwei diachronische Aspekte für  die Synchronie 
von größter Bedeutung: HOPPER  (1991) nennt sie layering (Schichtung) 
und persistente (Behmng). 
(a) Schichtung: Wenn verschieden stark grammatikalisierte  Varianten 
synchronisch innerhalb desseIben sprachlichen Subsystems koexi- 
stieren, kann  man davon ausgehen, daß die weniger grammatikali- 
sierten historisch nach den stärker gramrnatikaiisierten entstanden 
Der Aspekt  der Gerichtetheit wird  von den allgemeinen Darstellungen zur 
Gramrnalikalisierung ausführlich behandelt (HEINE  & al. 1991: 212-47; HOPPER 
&  TUUWIT  1993:  94-129;  DIRVALD  1997: 1  1-20,106- 1  13).  Auch einige Studien 
-  wie z.B. HEINE  (1990).  COMPES & al. (1993) und HASPELMAIH  (im Druck) - 
befassen sich eingehend mit diesem Themenbereich. Fälle von Umkehrung der 
Grammatikalisiemngsrichhng  werden von RWAT  (1992) diskutiert. 
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allgemein gesprochen kann man  davon ausgehen, daß stärker 
grammatikalisierte  Mittel automatisierter  und "abgenutzter" erschei- 
nen, schwächer grammatikalisierte  Mittel hingegen eine höhere Stufe 
der Expressivität, Kreativität oder Präzision darstellen. 
(b) Beharrung: Die ursprüngliche lexikalische Bedeutung eines grarn- 
matischen Zeichens ist zwar weitgehend oder gänzlich verblaßt,  kann 
jedoch weiterhin einen Einfluß auf dessen semantische oder syntak- 
tische Eigenschaften ausüben. HOPPER  & TRAUGOTT  (1993: 90 ff.) 
und BYBEE  & al. (1994:  15 ff.) zeigen dies am Beispiel der engli- 
schen Futur-Marker will, shall und be going to, die aufgrund ihrer 
ursprünglichen Semantik präzisen Kombinationsbeschränkunger 
unterworfen  sind ('Verpflichtung'  bei shall, 'Bereitwilligkeit'  bei 
will usw.). 
2..  Bestandsaufnahme der deutschen Präpositionen 
In diesem Abschnitt wird ein Uberblick über die Formen gegeben, 
die irn Deutschen als Präpositionen  fungieren  können. Einteilungs- 
kriterium ist das morphologische Erscheinungsbild. Es lassen sich drei 
Gruppen von Präpositionen unterscheiden: (a) Präpositionen mit der Form 
eines Inhaltswortes; @) Präpositionen mit der Fonn einer syntaktischen 
Smktur;  (C)  Präpositionen mit der Form eines Funktionswortes. Die er- 
sten beiden Gruppen sind mitunter nur schwer von Nicht-Präpositionen 
zu trennen und  weisen einen niedrigen bis mittleren  Grad der 
Grammatikalisierung auf; die dritte Gruppe ist dagegen durch einen ho- 
hen Grad gekennzeichnet. 
Präpositionen mit der Form eines Inhdtswortes (2.1.-2.4.) sehen 
aus wie Adverbien (z.B. abseits, außerhalb), Verben (entsprechend, be- 
treffend), Adjektive (nahe, seitlich) oder Substantive (trolz, krafi). Die 
Präpositionen werden in der Regel zugleich als Lnhaltswort verwendet 
(2.B. ähnlich als Adjektiv). Dies ist jedoch nicht durchgehend der Fall: 
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So  fungiert beispielsweise das "Adjektiv" hinsichtlich ausschließlich ais 
Präposition und kann deswegen bereits als fortgeschritten grarnmatikaii- 
siert gelten. 
Präpositionen mit der Form einer syntaktischen Stniktur (2.5.)  se- 
hen oftmals wie eine Präpositiondphrase aus (2.3.  im Gefolge  [der  Kon- 
ferenz],  um Rande [der Konferenz]).  Die meisten dieser Präpositionen 
fungieren gleichzeitig als echte Präpositionalphrasen (im  Gefolge  [des 
Königs], am Rande [des Beckens]). Strukturen, bei denen dies nicht 
möglich ist, sind als fortgeschritten grammatikalisiert einzustufen @.B. 
irn Wege). 
Präpositionen mit der Fonn eines Funktionswortes schließlich (2.6.) 
sind synchron nicht mehr auf eine lexikalische Kategoie oder syntakti- 
sche Struktur zurückzuführen. Sie haben die Form, die man von einer 
L&  typischen" Präposition erwartet (an, auf, aus, bei, um, vor, zu usw.) und 
treten -  wenn überhaupt -  nur in Ausnahmefällen als Inhaltswort auf. 
Es sei darauf hingewiesen, daß diese Kiassifkation einem syn- 
chronischen Kriterium folgt und sich folglich mit der traditionellen Ein- 
teilung in denominale,  deverbale und deadverbiaie  Präpositionen  nur teil- 
weise deckt (zu den denominalen Prapositionen siehe den interessanten 
Beitrag von EISENBERG  1979). Das heutige Erscheinungsbild einer Prä- 
position und der sprachgeschichtliche Spenderbereich müssen auseinan- 
dergehalten werden. So gibt es beispielsweise unter den Prapositionen 
mit der Form eines Adjektivs Bildungen nominalen @.B.  bezüglich, von 
Bezug) und verbalen Ursprungs @.B. einschliefllich, von einschlieJen). 
Präpositionen mit der Form eines Substantivs können direkt aus der 
Konversion von Substantiven entstanden sein (durch Reinterpretation 
wird Dank [sei]  dem König zu dank dem König),  aber 2.3. auch auf 
Präpositionalphrasen zurückgehen (nach hut  > laut, in Kraft > kraj?). 
1 
Im  folgenden Überblick werden für die einzelnen Präpositionen 
jeweils Informationen zu drei Aspekten gegeben: (a) morphologische 
Transparenz (Grad der hreinstimmung  mit dem Inhaltswort bzw. der 
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Authentische Sprachbelege sollen Schwankungen in Stellung undloder 
Rektion dokumentieren, wobei die Frequenz der jeweiligen Varianten 
statistisch erfaßt wird. Nur diejenigen Präpositionen werden berücksich- 
tigt, für die sich im Korpus Belege gefunden haben. Auf weitere mögli- 
che Präpositionen wird jeweils in Fußnoten kurz hingewiesen. 
2.1.  Präpositionen mit der Form eines Adverbs 
Es ist mitunter schwer, zwischen Präpositionen in PoststeIlung und 
Adverbien bzw. Verbpartikeln zu unterscheiden. Betrachten wir folgen- 
de Beispiele: 
(1)  a  Sie steht ihrem Freund (direkt) beiseite. 
b  Sie steht ihrem Freund (direkt) geeenüber. 
(2)  a  Sie fährt den Fluß (leise) abwärts. 
b  Sie fährt den Fluß (leise) entlang. 
In (1) ist die Nominalphrase (ihrem Freund) ein verbabhängiges 
Dativobjekt, in (2) ist die NP (den FluJ) ein verbabhängiger Akkusativ 
der Erstreckung; .die unterstrichenen Formen sind als Adverbien bzw. 
Verbpartikeln einzustufen. Fällt das sprachliche Element (direkt, leise) 
zwischen der NP und der relevanten Form weg, rückt diese in unrnittel- 
bare Nachbarschaft zur NP  und kann als Präposition in Poststellung 
reanalysiert werden: Der Kasus der NP (Dativ in (I), Akkusativ in (2)) 
wird nun als durch Rektion zugewiesen inter~retiert.~  Sichtbar wird die 
Reanalyse jedoch erst, wenn die betreffende Form in der für Präpositio- 
nen typischen Prästellung erscheint: 
Die Relevanz der Reanalyse  für Grammat~kalisieningsprozesse  wird  u.a.  von 
I-km&d.  (1991: 215-20)und HOPPER&TRAUGOTT(~~~~:  32-62)  hervorgehoben. 
Vgl. auch den von Anmm  (1993) herausgegebenen Sammelband. 
330  Di Meola, C. -  Deutsche  Präpositionen 
(3)  Sie steht gegenüber / ?beiseite .ihrem.Freund. 
(4)  Sie fährt entlang /'*abwärts des Flusses. 
Der Steliungswechsel  ist für gegenüber und entlajrg möglich, nicht 
jedoch fur Formen wie beiseite und abwüfls.  Im folgenden werde ich als 
"Präpositionen" einzig Adverbien berücksichtigen, die Prästellung auf- 
weisen (können). Dazu folgende Über~icht:~ 
(i)  gegenüber, entgegen, entlang 
(ii) fernab, weitab, rechterhandrechter Hand, linkerhand/linker Hmd, 
rechts, links, längs, abseits, beiderseitsheidseits, diesseits,  jenseits, 
innerhalb, außerhalb, oberhalb, unterhaib 
(iii) binnen, inmitten 
Die Präpositionen der Untergruppe (i) können sowohl in Post- 
stellung als auch in Prästellung vorkommen. Es sind Dativ-Präpositio- 
nen (entlang auch mit Akkusati~),~  die in Prästellung zusätzlich einen 
Genitiv regieren können: 
(5)  a  Dem Bett gegenüber ist eine gewaltige Hifi-Anlage aufgebaut, 
obenauf thront eh  Fernseher mit riesiger Bildfläche. (HAUPTMANN, 
172) 
b  Budde parkte gegenüber dem Häuserblock, in dem die Wolters 
wohnten. PREEST,  127) 
C  "Der DFB muß sich darüber im klaren sein, daß er die WM dann 
nicht bekommt, wenn er solche Forderungen unterstützt",  sagte 
Burger arn Sonntag gegenüber des Deutschlandfunks.  (FAZ 
10.1.94,22) 
9s  existieren sicherlich noch weitere präpositionale Adverbien in Präsiellung; so 
2.B. die irn Korpus nicht belegten Bildungen linkerseirs, recl~terseifs,  oherseifs, 
irnrerseifs,  lät~gsseirs  sowie seirwiins und seirab. 
Zur Sonderstellung von entlang, das als einzige Präposition des Deutschen alle drei 
Kasus (Dativ, Akkusativ und Genitiv) regieren kann, siehe Di MEOLA  (1998 b). 
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gegen, das begehrenswert und zum Greifen nahe vor mir lag. 
(BECKER,  102) 
b  Dies geschah, entmxen allen Gmndsätzen einer antizyklischen 
Fiskalpolitik, im Zeitpunkt der Hochkonjunktur. (JENS,  43) 
C  Entgegen verhaltener Eingangsenvartungen habe die Domotex 
mit nochmals verbesserten Ergebnissen abgeschlossen, berichtet 
die Deutsche Messe AG. (FA2  13.1.94, 12) 
(7)  a  Viele Landrover-Fahrer  ziehen es deshalb vor, bei Ebbe den Strand 
entlang zu fahren. (FREUDENBERGER,  27 1) 
b  Exzellentes S  tegreiftheater ohne  jede Eintrittsgebuhr  bieten auch 
die Wiener Märkte, allen voran der Naschrnarkt entlang dem 
Wienfluß, flankiert von wunderschönen Jugendstilhäusem von 
Otto Wagner. (KOHUT  & al., 148) 
C  Entlang dieser Flüsse wurden in den letzten Jahren zahlreiche 
Wildwasserschulen gegründet, die Touren und Schulungen ver- 
anstalten. (KOHUT  & al., 110) 
Tabelle 1  gibt das zahlenmäßige Verhältnis zwischen Prä- und PoststeUung 
wieder: 
Tab. I: 
Bei der Untergruppe (ii) handelt es sich um Präpositionen, die aus- 
schließlich in Prästellung erscheinen,und den Genitiv regieren (fernab 
des Trubels, links des Flusses, längs des Kanals, unterhalb des Esches 
USW.).  Einzig innerhalb ist im ~or~us  auch mit Datimktion belegt: 
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% Prä 
45% 
68% 
(8)  a  Und genau durch diesen höheren Sauerstoffumsatz werden 
auch vermehrt Radikale innerhalb der Zellen frei. (M~HLBAUER, 
122) 
b  Solche Aussagen sind nicht verwunderlich, wenn man bedenkt, 
auf wdche Feinheiten innerhalb den verschiedenen Begriffen zu 
achten ist. (M~HLBAUER,  174) 
Post 
150 
92 
entgegen 
entlang 
Die beiden Bildungen der Untergruppe (iii) können als häpositi- 
on mit der Form eines Adverbs angesehen werden aufgrund ihrer foma- 
len Ähnlichkeit mit  den Adverbien innen und mitten. Dativ- wie 
~enitivrektion  sind belegt: 
Prä 
125 
195 
(9)  a  Der Rücktritt des 59 Jahre alten Diplomaten im Zusammenhang 
mit dem Balkankrieg ist schon der fünfte binnen zwei Jahren. 
(FAZ 8.1.94, 1) 
b Ziel von Telekom ist es, mit einem gewaltigen Investitionspro- 
grarnm binnen weniger Jahre das Telekommunikationsgefälle 
zwischen Ost- und Westdeutschland zu beseitigen. (BECKER  & 
al., 65) 
gegenüber 
(10) a  Nun begann meine Zeit, die der Unordnung, der brechenden 
Winkel'und der Chaosforschung inmitten rostendem Kraut oder 
einem Berg aus Schrauben. (HERBURGER,  161) 
410  1108 
b  Mqam  sortierte  kupferne Geschoßhidsen, leere Karnischen, auch 
zemssene Kleider, vor allem lange Stengel, die an den Enden 
vergilbt waren,  von einem Haufen zum anderen inmitten eines 
Gehöfts. (HERBuRGER,  300) 
73% 
Halten wir zusammenfassend  fest, daß -bis  auf binnen und intnit- 
ten -  sämtliche Präpositionen auch adverbial verwendet werden können. 
Folgende Tabelle gibt einen zahlenmäßigen Überblick über die 
Präpositionen mit Kasusschwankung. In  der ersten Spalte wird die 
standardsprachlich  akzeptierte  Rektion angefuhrt (Dativ undIoder Geni- 
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Kasus im vorliegenden Korpus, in der letzten Spalte der prozentmäßige 
Anteil der jeweils normabweichenden Rektiox7 
Tab. 2: 
Wie man sieht, finden sich selbst in (gehobener) Schriftsprache 
sichtbare Abweichungen von den standardsprachlichen Vorschriften. 
2.2.  Präpositionen mit der Form eines Verbs 
Prinzipiell kann jedes  Partizip als Präposition in Poststellung 
reanalysiert werden, wenn es in unmittelbarer Nachbarschaft zur rele- 
vanten Nominalphrase steht (vgl. die sprachübergreifenden Untersuchun- 
gen von KÖNIG & KORTMANN  1991 und KORWANN  & KÖMG  1992): 
ES sei vermerkt, dai3 bei Genitivpräpositionen -  im Falle eines flexivisch nicht 
eindeutigen Genitivs, der mit dem Nominativ/Akkusativ  zusammenfallt @.B. 
*innerhalb Zäune) -  standrirdsprachlich der Dativ nicht nur akzeptiert, sondern 
gar gefordert wird (innerhalb  Zöunen). 
Hier und im folgenden werden einzig Prästellungsbelege berücksichtigt, da nur 
in Prästellung Dativ und Genitiv alternieren. Zu  den ~ativbele~en  rechne ich 
sowohl eindeutige Dative @.B. dem Mann) als auch mehrdeutige Formen @.B. 
Mann),  die als Dativ, nicht jedoch als Genitiv interpretiert werden können. Zu 
den ~enitivbele~en  rechne ich sowohl eindeutige Genitive @.B.  des Mannes) als 
auch mehrdeutige Formen (2.B. Mönner),  die als Genitiv, nicht jedoch als Dativ 
interpretiert werden können. 
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(1  1) Ihrem Befehl (sofort) folgend, ging er nach Hause. 
(12) Ihrem Wunsch (sofort) entsprechend, ging er nach Hause. 
Irn folgenden werden als Präpositionen jedoch nur die Bildun- 
gen gezählt, die (auch) in Prästellung auftreten können (also z.B. ent- 
sprechend, nicht aber folgend). Die Präpositionen  haben die Form 
eines Partizips Präsens (Gruppe i) oder Partizips Perfekt (Gruppen ii- 
iii):8 
(i)  betreffend, entsprechend, während 
(ii)  eingeschlossen, ausgenommen 
(iii)  ungeachtet, unbeschadet, inbegriffen 
In der Gruppe (i) kann die Akkusativ-Präposition betrefSem! so- 
wohl Post- wie Prästellung aufweisen: 
(13) a  Er sagte, daß er mich nicht lange aufhalten werde, nur gekom- 
men sei, um mir ein paar neugierige Fragen zu stellen, mein Stu- 
dium betreffend. (BURMEISTER,  237) 
b  Zulässig ist eine Freistellung von Unterhaltsansprüchen beiref- 
fend die &der  irn Verhältnis der Ehegatten zueinander, denn 5 
1614 BGB bleibt hiervon unberührt. (F~ERICI,  129) 
Die Dativ-Präposition  entsprechend zeigt ebenfalls beide Steliungs- 
varianten, wobei in Prästeiiung auch der Genitiv vorkommen kann: 
B  Bildungen  wie  von ... ausgehend I  airsgehend von  oder von ... abgesehen / 
abgesehen von könnten eventuell als Präpositionen in Zukum- bzw. Prästellung 
angesehen werden.  Es  ist mir hier jedoch  nicht  möglich, auf diesen 
Konstniktionstypus näher einzugehen. 
Nichr  belegt im  Korpus sind die präpositionalen  Partizipien  ltnerachte~  und 
i~ngerechner;  weitere potentielle Präpositionen, wie beispielsweise eingerechnet 
und a~trgeschlossen,  treten irn Korpus nicht in htellung  auf. 
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mer Abkommen entswechend auf der untersten Ebene bei den 
Kommunalverwaltungen.  (MAIER,  7 1) 
b  Gemäß der Budgetrestriktion  ist damit bei gegebener Güternach- 
frage des Staates ein realer Budgetüberschuß  entstanden,  der 
sprechend den Annahmen über die Finanziemng dieses Budget- 
sddos zu einer ständigen Reduktion der nominalen Geldmenge 
uncüoder der nominalen Wertpapierbestände führt. (FUHRMANN, 
237) 
C  Auf der anderen Seite füha die Erhöhung der Staatsausgaben 
unmittelbar zu einem staatlichen  Defizit und damit entsprechend 
der Annahmen über die Finanzierung dieses Def~tes  zu einer 
Ausdehnung des Geldangebotes. (F~ANN,  21 1) 
Während tritt nur in Prästellung auf und regiert neben dem Ge,nitiv 
auch den Dativ: 
(15) a  Und hier war Fonfy während der Kriegsjahre als Soldat ein und 
aus gegangen, mit längeren Pausen dazwischen, wenn er auf 
.  . 
Dienstreise war. (GRASS,  69) 
b  Das Schienbein und der operierte Kiefer schrnenten besonders 
während Anstiegen. (E~RBLIRGER, 202) 
In den Gruppen (ii  und iii) bleiben unbeschadet und inbegriffen 
jeweils auf Prä- bzw. Poststeiiung begrenzt. Die Präpositionen einge- 
schlossen, ausgenommen und ungeachtet erscheinen demgegenüber in 
beiden Stellungsvarianten: 
(16) a  Dies veningert die Nebenwirkungen,  das  Krebsnsiko  einoeschlos- 
Sen. (FAZ 12.1.94, NI)  - 
b  Höher stehen die Menschenwürde und deren Achtung als drittes 
Prozeßziel in einem  weiten S~e,  einpeschlossen  die Grundrechte 
wie auch die verfassungsg&antien. (WOLTER,  216) 
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(17) a  Diese Staaten -  das Nato-Mitglied Norwegen ausgenommen - 
stehen aber aile außerhalb des nordatlantischen Bündnisses und 
waren bisher neutral. (FM 7.1.94,7) 
b  Ich bekomme fast nie Zahnscherzen, ausgenommen den selte- 
nen Fall, daß meine Plomben mit Pfeffeferminzsoße in Berührung 
kommen. (KEHRER,  119-20) 
(18) a  Wir zogen ja bald in den obersten Stock, wo man über Dächer 
und Höfe hinweg sogar Bäume sieht, eine Gruppe Pappeln, die 
du, der Wirklichkeit ungeachtet, die DreiGleichen getauft hast, 
weil dich der Name an etwas erinnerte, Felsen oder Schloßtüme 
hoch überin Fluß. (BURMEISTER,  I I) 
b  In den ersten firnf Jahren hatte er, ungeachtet ihres auf- und ab- 
schwellenden Bauches, immer Lust auf sie gehabt. (HOLST,  17) 
Die Bildungen der Gmppe (iii) können nicht als inhaitswort ver- 
wendet werden: Zu inbegnren liegt kein Infinitiv *inbegreifen, sondern 
lediglich begreife vor. Des weiteren existieren keine Negativ-Infinitive 
*unachten und *unbeschaden, sondern lediglich der Infinitiv achten 
(beschaden im Sinne von 'beschädigen'  ist veraltet). 
Die folgenden beiden Tabellen zeigen uns die Verteilung der 
S  teIIungs- und Rektionsv~anten: 
Tab. 3: 
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Tab. 4: 
Auch bei den Adjektiven werden diejenigen Fomen aus der Be- 
trachtung ausgeschlossen,  die einzig in Poststellung  auftreten (einen Tag 
lang, einen Spalt breit usw.). Als Präpositionen im engeren Sinne lassen 
sich demgegenüber anführen:9 
[i)  'naNnahe, ähnlich, gleich, gemäß; eingedenk, bar 
(C)  fern, weitlO,  getreu, nächst, frei, seitlich,  voll/voller'~,  nördlich, süd- 
lich, westlich, östlich, nordöstlich usw. 
(iii)  unfem, unweit; anläßlich, vorbehaltlich, hinsichtlich, bezüglich, 
abzüglich, zuzüglich, einschließlich 
nicht-standard in 
% 
2  % 
Die Präpositionen der Untergruppe (i) kommen sowohl in Post- 
wie in Prästeliung vor: 
Dativ 
10 
(19) a  Dem Hungertod &,  hatre der Vater kurzerhand seine eigene 
Brut verschlungen. (FA2 8.1.94,28) 
Genitiv 
445  während 
Nicht belegt sind irn Korpus mögliche adjektivische Präpositionen wie kutfom, 
ungleich. ausschlie~lich,  gelegenrlich, anwonlich,  aumieirlich, rücksichtlich. 
standard- 
sprachlich 
Genitiv 
entsprechend 
lo  Nicht beachtet wurden Verwendungen in Poststellung wie 2.B. er ging einet] 
Kilometer weit. 
Ii  Nicht beachtet wurdcnvenvendunggn in Poststellung wie 2.B. sie hat eineh Suck 
voll gekaufr. 
11%  10  Dativ 
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79 
b  Zudem war ihre Praxis an der Straße des Friedens und &  dem 
"Gesellschaftshaus Oranienburg" außerordentlich günstig gele- 
gen. (BOSEIZKY,  1'8) 
(20) a  Es gibt Pfotenspray, einem Sprühverband Mich,  der gegen die 
ätzende Wirkung schützt. (HEGER,  54) 
b  Sie leiden  jetzt unter einer Stmkturhse  und Liquiditätsnot, & 
lich den Strukturkrisen der in staatlichem Besitz befindlichen  - 
Industrieunternehrnen in Osteuropa. (REM,  172) 
(21) a  An ihrem Ende liegt, einem Märchenschloß gleich und überragt 
von einem mächtigen Glockenturm, die größte Sehenswürdig- 
keit von Symi: das Iüoster des Erzengels Michael. (WENDT,  82) 
b Alles rückt in die Weite und die Feme, wird zu Berg und Gipfel, 
Honzont und Kimm, unfaßlich gleich den Gefühlen, von denen 
du hörst: Liebe, Leidenschaft, Haß und Güte. (KUNERT,  160) 
(22) a  Diesen Grundsätzen gemäß müssen Eigentumsbindungen stets 
verhältnismäßig sein. WSE,  184) 
b ~ewegen  Sie sich  gemäß den goldenen Regeln, werden Sie schnell 
bemerken, daß die Tiere zutraulich  und neugierig auf Sie zukom- 
men, den Eindringling km  beobachten, um wieder ihrer Wege 
zu gehen. (NAGLSCHMIO,  51) 
(23) a  Der Gipfel in Genf hat weder zu einem konkreten Plan noch zu 
einem exakten Fahrplan für einen Frieden zwischen Syrien und 
Israel geführt. Wer  aber, der Geschichte des Nahost-Konflikts 
eingedenk, Realist geblieben ist, hat solches auch nicht erwartet 
... (FA2 18.1.94,2) 
b  Eingedenk der fßedvollen Stimmung, die dieser Geigermensch 
mir schon in der Kathedrale von Montcluton hatte vermitteln 
können,  lehnte ich mich mit fettverschmiertem Mund an sein 
weißes Geigerhemd und flennte die zweite Strophe meiner 
Herzeleidhymne. (LIND,  162) 
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Andre und Theo einmal aufbrechen wollen, zu einer Reise, auf 
der die Zeit nicht mehr in Minuten und Sekunden, sondern nur in 
Erfahrungen gezahlt würde und jedes Abenteuer möglich wäre. 
(SCHNEIDER,  336) 
b  Die Kirche hat sich selber einen schlechten Dienst erwiesen, in- 
dem sie das inkarnierte Böse zur Metapher, zum nur bildlich 
Gemeinten umwandelte und abstrahierte;  zwangsläufig wurde es 
durch die Gleichnishaftigkeit verdünnt, aufgelöst und zur um- 
gangssprachlichen Bezeichnung verhatmlost, h-  des alten Schrek- 
kens. (KUNERT,  50) 
Die Frequenz der beiden Stellungsvarianten läßt sich wie folgt 
zusammenfassen: 
Tab. 5: 
Was den Kasus betrifft, so regieren bar und eingedenk  stets den 
Genitiv. Die Dativ-Präpositionen nahe, ähnlich, gleich und gernaß kön- 
nen in PrästeUung zusätzlich einen Genitiv aufweisen: 
(25)  Der Rundfunk in Sarajevo berichtete, der nördliche Vorort 
Vogosca und ein Gebiet  des Flughafens seien Ziel von 
Meriebeschuß  gewesen. (FAZ 14.1.94,6) 
(26)  Sie  warf mir einen Blick zu,.einen schnellen, harten, ahniich der 
schnellen, harten OMeigen,,zu denen sie sichneuerdings manch- 
mal hinreißen ließ. (KELER,~~) 
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(27)  Bei gegebener Menge der Produktionsfaktoren ist der Output 
somit gleich der kleineren der in der Klammer enthaltenen Ver- 
hältniszahlen. (FUHRMANN,  96) 
(28)  Auch im Magen- und Darmbereich können Barotraumen entste- 
hen, da auch hier Gase vorhanden sind, die sich gemäß der Druck- 
gesetze verhalten. (NAGLSCKMID,  79) 
Die beiden übrigen Gruppen von Präpositionen (ii/iii), sind aus- 
schließlich  in Prästeiiung belegt. In der @)-Gruppe  wird der Genitiv von 
nördlicWöstlicWnordöstlich  usw. und seitlich regiert, der Dativ von fern, 
getreu, nächst (bei weit undfiei gab es keine eindeutigen Kasusbelege). 
Folgende Präpositionen der @)-Gruppe zeigen schließlich eine Alterna- 
tion zwischen Geniriv und Dativ: 
(29) a  Die Begriffe jung, jugendliches Team, flexibel,  dynamisch, 
kreativ, für Neuheiten aufgeschlossen;  unkonventionel- 
ler Ideen, Innovationsfähigkeit schienen sich allerdings auch 
nicht gezielt an eine Frau von Ende Dreißig zu richten. (Düm- 
BIER,  109) 
b  Leider haben wir damals den abschließenden Satz des Infor- 
manten "Fonty",  "Dieses Stück birgt Sprengkammern voll so- 
zialistischem Dynamit",  als positive Wertung verstanden. 
(GRASS,  93) 
(30) a  Eine Sonderbriefmatke ist [...I  ein apartes Motiv, die Leipzi- 
ger Nikolaikirche mit ihrem Vorplatz voller demonstrierender 
Menschen, auf den Umschlag gekiebt eines Briefes, der mich 
eben erreichte C...].  (DRAWERT,  36) 
b  Und wir würden begraben liegen hinter einem dieser Vorgär- 
ten voller prächtig blühendem Rhododendron im makellosen 
Gebäude und lediglich als Attrappe hervorgehoIt werden zum 
Tag, zur Unkenntlichkeit verformt und  verschnitzt  [...I. 
(DRAWERT,  44-5) 
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Untemehmens Kloof Gold Mining in CarletonviIIe 70 Kilome- 
ter westlich ~oh~esbur~s.  (FA2 12.1.94,9) 
b  Ein weiteres'Projekt mit 1000 Soldaten-Wohnungen  im Gesamt- 
wert von 117 Millionen befmdet sich in Wjasma, westlich Mos- 
kau. (FAZ 15.1.94, 16) 
(32) a  Südlich des Museums liegt der Brooklyn Botanic Garden. (Mnz- 
GER, 156) 
b  Sarni, die Transportgesellschaft der Pirelli Tyre Gruppe, mietet 
7000 Quadratmeter Lagerhaus und 1500 Quadratmeter Büroflä- 
che in Dietzenbach, südlich Frankfurt, in einem neuen Business 
Park, für unter 10 DM je Quadratmeter für Lagerfläche. (FA2 
14.1.94,33) 
Die häpositionen der Unterpppe (G)  haben die Form eines Ad- 
jektivs, sind jedoch im  Korpus nicht in adjektivischer Verwendung belegt. 
Sie regieren allesamt den Genitiv, einige darüber hinaus den Dativ: 
(33) a Hinsichtlich des volkseigenen Wohnungsbestandes staatlicher 
Einrichtungen, soweit dieser nicht bereits unter Artikel 21 fäUt, 
bleibt Absatz 1 unberührt. (VemögensrechtlicheAnspr+iche,  12) 
b Hinsichtlich Tages- oder Kunstlicht ist der Farbnegativf~lm  uni- 
versell einsetzbar, denn Farbstiche werden bei der Vergrößerung 
ausgefiltert. (SCHATTER,  1  17) 
(34) a  Frau Pupke aber war zu  einer Grundsatzdebatte'bezü~lich  der 
Geschlechterrolien aufgelegt. (Lw,  170) 
b Dein Geschmack  bezüelich Männern ist zum  Weinen. (Lw, 159) 
(35) a  Ausbildungsvergütung, abzünlich ausbildungsbedingter Aufwen- 
dungen, und Kindergeld sind Einkommen des Unterhaitsbe~h- 
tigten, das den Bedarf mindert. (FRIEDERICI,  83) 
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b Der Mensch wiegt  1,036mal schwerer als Wasser. Demnach: 
Körpergewicht mal  1,036 abzüglich Körpergewicht entspricht 
2,34. (MUHLBAUER,  214) 
(36) a  Werden Beträge nach Absatz  1 Nr.  1 oder 2 aktiviert, so dürfen 
bis zu deren Tilgyng durch Abschreibung Gewi~e  nur ausge- 
schüttet werden, wenn die nach der Ausschüttung verbleibenden 
jederzeit auflösbaren Gewinnrücklagen zuzüglich eines Gewinn- 
vortrags und  abzüglich eines Verlustvortrags dem angesetzten 
Betrag mindestens entsprechen. (Vemögensrechtliche Ansprii- 
che, 99) 
b Herrscht in der (Modell-)Volkswirtschaft Gleichgewicht, so ist 
der interne Zinssatz gleich dem Wertpapierzinssatz zuzü~lich  ei- 
nem (annahrnegernäß) konstanten Risikomschlag. (Fumum, 
73) 
(37) a  Einschließlich des laufenden Geschäftsjahres konnte Schieder in 
den vergangenen fünf Jahren ein Umsatzplus von über 700 Mil- 
lionen DM erwirtschaften. (FA2 17.1.94,14) 
b Darüber hinaus war auch ein zweiter Aspekt zu bedenken: Wenn 
die Arbeitsverfahren der DP ausschieden, könnten nicht gänzlich 
neue, den  ~räften  einschließlich den West-Kräften unbekannte 
Verfahren eingeführt werden. @ECKER  & al., 102) 
Betrachten wir nun das jewedige Verhältnis von Genitiv und Da- 
tiv für die Präpositionen sämtlicher Gruppen (i-iii): 
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2.4.  Präpositionen mit der Form eines Substantivs 
Alle Präpositionen mit der Form eines Substantivs.stehen  in Prä- 
Stellung. Die Bildungen der Gruppe (i)  stimmen mit dem Nominativ/ 
AkkusativIDativ eines Singular-Substantivs überein (bei Feminina er- 
streckt sich .der Synkretismus auch auf den Genitiv), die Bildungen der 
Gruppe (ü) mit dem Genitiv Sing. eines rnaskuiinen Substantivs; untei 
(iii)  findet sich eine analogische Bildung auf -s:I2 
(i)  Richtung, Nahe, Anfang, Ende, Mittetmitte, PunWpunkt, Zeitlzeit, 
Kraftlkraft, statt, trotz, dank, laut 
(ii)  angesichts, anbbcks, bekffs, namens, anfangs, ausgangs, mangels, 
mittels, zwecks 
(iii) seitens13 
lZ  Nicht belegt sind im Korpus mögliche substantivische Präpositionen  wie eingangs, 
aufrrags, behufs, befehls, beginns, verlacifs, hiriblicks usw. 
l3  An die heute nicht mehr produktive Flexionsform Seiten (Dat.Sing.Fem. auf -n) 
ist -  wohl in Analogie zu den andererr;ubstantivischen  -S  Bildungen -eine  makJ 
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In der Untergruppe (i) regieren den Genitiv Anfang,  Ende, Zeit1 
zeir, irn vorliegenden Korpus kommt laut hingegen ausschließlich mit 
dem Dativ vor, Richtung, Nahe und PunkIlpunkt sind ohne eindeutige 
Genitiv- bzw. Dativbelege. Die Präpositionen Mitrelmitte, Krafrlkraft, 
statt, trotz, dank treten schließlich mit beiden Kasus auf: 
(38) a  vorigen Jahres wurden zwei Militärs in Chiapas getötet. 
(FAZ 5.1.94, 1) 
b Nur eine Nonne war mit ihm, Mitte Nachmittag, im Bus nach 
Logroiio. (HANDKE,  46) 
(39) a  Das Pfandrecht geht mit der Übertragung der Forderung auf den 
neuen Gläubiger kraft Gesetzes über. (KÖBLER,  134) 
b Nach  1257 BGB finden die Vorschriften über das durch Rechts- 
geschäft bestellte Pfandrecht auf ein kraft Gesetz entstandenes 
Pfandrecht Anwendung. (KÖBLER,  134) 
(40) a  Sie juchzte, aus dem Hintergrund kamen nun statt weiterer Fra- 
gen die anderen herbei. (KLUGMANN,  126) 
b  tropfnassen, langstieligen Rosen verkauften sie Zukunft. 
(SCHNEIDER,  189) 
(41) a  'War's dem so schlimm mit dir?" hgte Marie und zündete sich 
kotz eines mahnenden Gattenblicks eine Zigarette an. (HOLST,  22 1) 
b Diese Umsatzsteigemg gelang tmtz einem Umsatzausfall von 
200 Millionen DM, der durch den Wegkauf von sechs Anschluß- 
häusem durch den Mannesmann-Konzern verursacht wurde. (FAZ 
3.1.94, 15) 
(42) a  der ausgezeichneten Wandemöglichkeiten im Sommer und 
der schneesicherenLage im Winter hat sich entlang der Scheitelst- 
recke ein richtiges Feriendorf entwickelt. (KOHUT  & al.,  257) 
neu@.-Endung  "fdschlicherweise"angehängt worden. Somit ist eine Substantivform 
seitens entstanden, die irn Flexionsparadigma von Seite nicht existiert. 
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schäft -  unter anderem zwei für  jeweils 55 Millionen Dollar erle- 
sen ausgestattete Flugzeuge des qps  ~oein~-74'7  [...I.  (FAZ 
3.1.94,7) 
Die Präpositionen der Untergruppe (G)  regieren allesamt den Ge- 
nitiv (bei betreffs gab es allerdings keine eindeutigen Belege) -  mangels, 
mittels und zweckr darüber hinaus den Dativ: 
(43) a  Manizels eines Abnehmen wären diese inländischen Sammlungs- 
bemühungen schon jetzt zum Scheitern verurteilt. (FAZ 6.1.94, 
6) 
b  Gelingt die Rechdertigungs-Argumentation  nicht, sind die Re- 
gelungen mangels dringendem  öffentlichen  Interesse in ihrer Ein- 
griffs-legithation zweifelhaft. (?VOLTER,  30) 
(44) a  Da das Bildnis oft nicht mehr vorzufinden war, wandte man in 
Sizilien die zunächst seltsam anmutende Methode der Durchnu- 
meriemng mittels des Alphabets an. (FREUDENBERGER,  22) 
b  Auch die Normannen, die den Arabern als Herrscher folgten, 
konnten'Ennanut  mittels Verrat einnehmen. ~REUDENBERGER,  254) 
(45) a  Selbst das Zerlegen eines zähen Hühnerboiiens zwecks Bereitens 
einer kr'aftigenden Brühe für den abgearbeiteten Herrn Gemahl 
fiel mir schwer. (LIND,  235) 
b Ich blätterte in meinem Terminkalender. Prima,  für übermorgen 
hatte ich achtzehn Leute eingeladen, zwecks rauschendem 
Geburtstagsfest. (GRUBE,  11  1) 
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Tabelle 7 zeigt uns die zahlenmäßige  Verteilung der jeweiligen 
Rektionsvarianten in sämtlichen Untergruppen: 
Tab. 7: 
2.5.  Präpositionen mit der Form einer syntaktischen Struktur 
Präpositionen mit der Form einer syntaktischen Shuktur sehen 
oftmals aus wie ~rä~ositiond~hrasen'(im  Zuge, auf Gmnd usw.).I4 Jm 
Prinzip kann jede beliebige PP,  die in unmittelbaer Nähe zu einer 
Nominalphrase steht, als "komplexe Präposition" bzw. "präpositions- 
artige Prapositionalphrase" interpretiert werden. Betrachten wir dazu die 
folgenden beiden Beispiele: 
(46) Im Auto meines Bruders fahre ich zum Anwalt. 
(47) Im  Dienste meines Bruders fahre ich zum Anwalt. 
im ersten Satz ist die Präpositionaiphrase im  ~uto  eine freie syn- 
tagmatische Kombination von  autonomen Elementen, im zweiten er- 
l4  Auf die Tatsache, daß Adverbialphrasen wie an ... vorbei oder um ... herum und 
Nebensätze wie war ... berrijY der  was ... anbelangt sich als Mpositionen in 
Zirkumstellung  interpretieren lassen,  kann hier nicht näher eingegangen werden. 
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bare Einheit . 
In der Literatur ist eingehend untersucht worden, worin sich "nor- 
male" und "präpositionsartige" Präpositionalphrasen  unterscheiden (vgl. 
u.a. BENES 1974,0sm&ovA  1980, BIADUN-GWIBAREK  1991, LE~ANN 
1991 und MEIBAUER  1995) Aus der Perspektive eines Grammatikalisie- 
rungsmodells lassen sich die angeführten Kriterien in drei Gruppen ein- 
teilen: 
1.  Kriterien, die das Zusammenwachsen  der Präpositionalphrase  auf syn- 
tagmatischer Ebene betreffen. Ein  erster Schritt in Richtung Präposi- 
tionalisiemg ist vollzogen, wenn der Artikel innerhalb der PP mit der 
Präposition verschmilzt (2.B.  im  Zuge) oder gänzlich enfällt (auf 
Grund).  In einem weiteren Schritt werden Präposition und Substantiv 
zu einer untrennbaren Einheit, die nicht mehr die Möglichkeit der 
atnibutiven Erweiterung zuläßt @.B.  im (*schnellen) Zicge der Ratio- 
nalisierung, auf(*solidem) Gd  der BeweisLage). Der formelhafte 
Charalcter einer präpositionsartigen Präpositionalphrase ist immer dann 
besonders deutlich, wenn er durch Klein- undoder Zusarnrnenschrei- 
bung angezeigt wird (infolge, auf seiten). 
2.  Kriterien, die die Distinktivität der Präpositionalphrase auf paradig- 
matischer Ebene betreffen. Eine erhöhte Stufe der Grammatikalisie- 
mg  liegt vor, wenn das Substantiv einzig in der betreffenden PP vor- 
kommt (z.B. in Anbetracht), eine veraltete Flexionsfom (2.B. Gun- 
sten in zugunsren) bzw. veraltende Flexionsfom (z.B. Dativendung - 
e bei  irn Falle) aufweist oder eine modifizierte Semantik zeigt (im 
Gefolge  mit temporaler, nicht räumlicher Bedeutung). Ein Zeichen 
fortgeschrittener  Grammatikalisierung ist gleichfalls die eingeschränkte 
Reihenbildung: wischeweise ist die Möglichkeit der Variation ei- 
nes Gliedes nicht mehr gegeben (auj7*durcWhmit  Gmnd einer Feier). 
3.  Kriterien, die die P;hnlichkeit zu "einfachen" Präpo~itionen~betref- 
fen. Eine präpositionsartige fiäpositionaiphrase ist nicht satzglied- 
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fäbig (*zuliebe hat sie geheiratet vs. aus Liebe hat sie geheiratet), 
ist oft zu einfachen Präpositionen synonym (im Angesichtlangesichts 
des Todes) und kann syntaktisch mit ihnen koordiniert werden (im 
Gefolge  und  während  des Parteitages). 
Es ist offensichtlich, daß  diese Parameter keine notwendigen und 
hinreichenden Bedingungen für das Vorhandensein einer präpositions- 
artigen F'räpositionalphrase  darstellen. Zudem sind sie oft gradueller, nicht 
dichotomer Natur  (LINDQVIST  1994: 288). Die Grenze zwischen 
präpositionsartigen Pr'apositionalphrasen und ''normalen" Präpositional- 
phrasen kann also nur selten eindeutig gezogen werden. Im  folgenden 
habe ich eine Auswahl von  präpositionsartigen Präpositionalphrasen 
zusammengestellt. Bei den Bildungen unter (i) und (ii) signalisiert In der 
Regel bereits die Orthographie den präpositionsartigen Charakter der 
PP; unter (iii) frnden sich Bildungen, die zumindest einige -  wenn auch 
nicht alle -  Merkmale der Präpositionalisiemng vomuweisen haben:I5 
(i)  zuliebe, zu Folgehfolge, zum Trotz 
(ii)  an Handlanhand, an Stelletansteiie, an ...  Stattlanstatt 
auf Grund/aufgnuid, auuvon seiten 
in Folgelinfolge, in bezug auf 
mit Hilfdrnithilfe 
von ... wegen, von wegen 
zu Gunstedzuzgunsten, zuungunstedzu ungunsten, zu Lastedzu- 
lasten 
l5  Nichl berücksichtigt habe ich niedriggradig grammatikalisie~e  Präpositional- 
phrasen wie 2.B.: aufdem Gebiet, aus derSicht,  in Konraktmit, im Gegensalz zu, 
in Übereinstimmimg mir, inlbeilunrerlohrie  Berücksichtigung, mit~usnahme,  in1 
Interesse u.v.m. 
Nicht belegt sind im Korpus einige höhergradig grammatikalisierte Bildungen 
wie beispielsweise in betreff, zum Behuf, in Gemtipheir, iim Verfolg, mitlnbegnz 
unter Bedachmahme. zu Seiten. 
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auf dem Wege; auf Antrag, auf Vorschlag, auf Ersuchen, auf Bitten, 
auf Geheiß, auf ~eranlassung,  auf Betreiben; auf Kosten 
aus mal3 
irn Wege, im Zuge, in Anhttacht, in Ansehung, ohne Ansehen, in 
Ermangelung, in Hinsicht auf, idrnit Blick auf, irn Hinblick auf, 
im Anblick, im  Vorfeld, irn Gefolge, im Benehmen mit, im  Rah- 
men, inlaus Richtung, in Höhe, in Gestalt, irn Umfang, in Form, im 
Angesicht, irn Kreise, imFalle, im Dienste, in Fragen, in Sachen, in 
Anwesenheit, im  Beisein, in Gegenwart, in BegIeitung, im Lichte, 
.  irn Zeichen 
rnitlunter Einschluß, midunter Berufung auf 
nach Maßgabe, nach Art 
vom Standpunkt 
zur Zeit, zum Zeitpunkt; zum Nachteil, zum Schaden, zum Wohle, 
zu Ehren 
Die Präpositionen der Gruppe (i) stehen in Poststellung und regie- 
ren den Dativ, die Präpositionen der Gmppen (iiliii) treten fast durchge- 
hend in Prästeilung auf (um ... willen jedoch in Zirkurnsteiiung). Es las- 
sen sich zwei Fälie anführen, bei denen Prä- und Zirkumsteiiung alter- 
nieren (an ... Stattlanstatt, von ... wegenlvon wegen): 
(48) a  Es könnte schwerlich erklären, warn  das Grundgesetz anstatt ei- 
nes allgemeinen Rechts auf Freiheit von ungesetzlichem Zwang 
enumerativ konkrete Freiheiten nomiiert und jeweils durch unter- 
schiedliche, sorgfältig abgestufte Vorbehalte begrenzt. (HESSE,  120) 
b  Soweit eine Glaubhaftmachung ausreichend ist, bestehen grund- 
sätzliche Bedenken, es als ausreichend zu betrachten, wenn die 
eidesstattliche Versicherung nur auf einen Anwaltsschriftsatz 
Bezug nimmt,  ohne ihrerseits selbst konkrete Tatsachen- 
behauptungen wiederzugeben, deren Richtigkeit an  Eides\% 
versichert wird. (FRIEDERICI;  53 f.) 
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(49) a  Ich bemühte mich, vieldeutig zu lächeln und die Lippen leicht geöff- 
net zu lassen, von wee:en der sinnlichen Auss@ahlung.  (ZINN,  43) 
b Ein Normalsterblicher hätte die Bewegung vielleicht übersehen, 
aber ich guckte von Berufs wegen immer etwas genauer hin. 
(KLUGMANN,  9) 
Während bei hästeiiung jede beliebige Nominalphrase auftreten 
kann (anstart, von wegen), ist die Zirkumsteiiung auf formelhafte Wen- 
dungen aus dem juristischen Wortschatz beschränkt. Irn  Korpus ist 
an ...  Stattu.a. belegt mit: Sohnes (an Sohnes statt), Eides, Eifullungs und 
Zahlungs; von ... wegen tritt auf mit: Amts (von Amts wegen),  Berufs, To- 
des, Staats,  Rechts, Gesetzes, Verj$assungs und Konventions; Die beiden 
Steiiungsvarianten,  die sich semantisch grundlegend unterscheiden, wei- 
sen folgende zahlenmäßige Verteilung auf: 
Tab. 8: 
Die Präpositionen der Gruppen (ii) und (iii) regierh den Genitiv 
(odereinen Prapositionalkasus). Einzige Ripsition  mit Kasusalternation 
ist anstatt, die neben dem Genitiv (vgl. 48a) auch den Dativ regieren 
kann: 
von wegen1 
von ... wegen 
anstattlan..Statt 
(50)  Die Geschichte von dem Bäcker, der einer Preisregulierung des 
Brotpreises ausweicht, indem er anstatt preisreguliertem Brot 
andere Mehlprodukte wie Brötchen [. ..] oder Konditonvaren her- 
stellt, gehört zum Standardrepertoire der volkswirtschaftlichen 
EinfirhrungsvorIesungen. (SEBERT,  166)  D 
Tm  vorliegenden Korpus frnden sich 6 standardgemdk Genitiv- 
belege sowie 3 normabweichende Dativbelege (33%). 
Prä 
25 
14 
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Zirkum 
95 
12 
% Prä 
21% 
54% 2.6.  Präpositionen mit der Form eines Funktionswortes 
Synchron gesehen können einige Präpositionen dueh  weder auf 
ein Inhaltswort noch auf eine syntaktische Konstruktion zurückgeführt 
werden und erhalten somit den Status von 'reinen''  Funktionswöaern.  Zu 
dieser Gruppe gehören auch sämtliche Präpositionen, die als Pamdebei- 
spiele für die grammatische Kategorie "'Präposition" im Deutschen gelten 
können. 
Es lassen sich nun drei Untergruppen von Präpositionen mit der 
Form eines Funktionswortes erkennen: (a) Bildungen, deren Etyrnolo- 
gie wenigstens teilweise rekonsauiert werden kann; @) morphologisch 
vollkommen opake Bildungen; (C)  entlehnte Präpositionen. 
(a)  Teilweise rekonstruierbare Bildungen: Folgende Präpositionen 
sind etymologisch wenigstens teilweise transparent: 
(i) SamtJmitsamt, wegen, halber, vermöge 
(ii)  außer, nebst, gen; ob 
Eine erste Untergruppe -  (i) -  weist eine formale undhder 
semantische Verwandtschaft zu einem Inhaltswori auf. Bei der Prä- 
position samt und der Zusammensetzung  mitsamt  ist die paradigma- 
tische Relation zu Inhaltswörtern wie gesamt oder sämtlich evi- 
dent. Wegen  stimmt mit dem Dativ Plural des Substantivs Weg 
überein, halber steht in Relation zu halb -  die semantische Ver- 
bindung ist jedoch in beiden Fällen verlorengegangen. Vemüge 
als Substantiv  ist seit langem aus dem Sprachgebrauch  verschwun- 
den, es besteht nur noch ein synchroner Zusammenhang mit ver- 
rnögenlVemögen. Eine zweite Untergruppe -  (ii) -  ist nicht auf 
ein Mialtswort, sondern auf ein anderes Funktiooswort zurück- 
führbar. Es laßt sich synchron noch erkennen, daß auJer auf aus 
zurückgeht, nebst auf neben und daß gen eine Kurzform von ge- 
gen ist. Die Präposition ob ist-mit  der etymologisch nicht veryand- 
ten Konjunktion ob lautlich zusammengefallen. 
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Die Präpositionen beider Untergruppen erscheinen in Prä- 
stellung, einzig halber in ausschließlicher  Poststellung. Eine 
Stellungsaltemation weist lediglich wegen auf (18  10Belege in Prä- 
und 69 in Poststellung; Anteil der Prästeilung: 96%): 
(51) a  Die Hunbeere muß wegen der langen Ruten mit Hilfe eines Ge- 
rüstes oder mit Spanndrähten aufrecht gehalten werden. (&, 
63) 
b Im  Winter kommen hier che  Surfer, der hohen Weilen wegen, 
volI auf ihre Kosten. (OHLHOFF,  I8  1) 
Was den Kasus beirifft, so regieren halber, vemoge und ob 
den Genitiv, auJ'er  und nebst den Dativ (gen ohne eindeutigen 
Beleg). Eine Alternation zwischen Dativ und Genitiv findet sich 
bei samt, mitsamt und wegen: 
(52) a  Nachher also Juichen von der Bahn abholen  ihrem botant- 
schen Gatten. (KIRSCH,  74) 
b  Mit Le Fou meinteer, das wußte ich unterdessen, den Philo- 
sophen Foucault, welcher, samr  seines Anhangs, tatsächlich im- 
mer mehr in Mode gekommen war.  (HILBIG,  2  1) 
(53) a  Die würden heute noch die Hdfte ihres Vermögens geben, wenn 
man die ganze Siedlung mitsamt ihren Bewohnern plattwalzen 
würde, daß kein Halm mehr stehenblieb. (KELLER,  103) 
b  Man war die Hits glücklich losgeworden, und sie bildeten & 
samt ihrer Schulnoten kein Thema mehr. (KEUER, 60) 
a 
(54) a  Also war es nicht nur der Mißkredit, den W.  weeen seines Um- 
gangs mit einem Haufen von sogenannten Arbeitsscheuen  ernte- 
te. (HUIG, 88) 
b  Wegen dem Oberleutnant, den ich hinter mir spürte, vermied ich 
es, in Laufschritt zu faiien, und schmutziges Wasser lief mir in 
die Stirn, als ich den Bahnhof endlich erreicht hatte. (HILBE,  60) 
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Tab. 9: 
standard-  Genitiv  Dativ  nicht-standard 
s  rachlich  in % 
Dativ 
mitsamt  Dativ 
W  en  Genitiv  799  147  '16% 
(b)  Morphologisch opake Bildungen: Die morphologisch opaken Bil- 
dungen stellen die prototypischen Präpositionen des Deutschen dar: 
(i) ab, an, auf, aus, bei, bis, durch, für, gegen, hinter, in, mit, nach, 
neben, ohne, seit, über, um, unter, von, vor, wider, zu, zwischen 
Diese Präpositionen können weder formal noch inhdtlich mit 
Inhdtswörtem  in Verbindung gebracht werden:,Obwohl  sie sprach- 
geschichtlich fast durchgehend auf Adverbien zurückgehen, wer- 
den sie -  bis auf formelhafte Wendungen wie 2.B. durch und durch 
oder auf und  ab -  nicht mehr adverbial gebraucht. 
Die prototypischen Präpositionen treten durchgehend in Prä- 
steliung auf. Einzig bei nach findet darüber hinaus die Poststeiiung 
eine gewissen Verbreitung @.B. meiner Ansicht nach, dem Gesetz 
nach, der Reihe nach) -bei durch (es  ist drei Uhr durch),  über (den 
ganzen Tng Uber) und zu (die Veranda ist der Straße zu gelegen) ist 
Poststeiiung auf ganz spezifische Verwendungen beschränkt. 
Die prototypischen  Prapositionen  regieren den Akkusativ, den 
Dativ oder können (in unterschiedlicher Bedeutung) sowohl mit 
Akkusativ. als auch mit Dativ erscheinen. Eine Schwankung zwi- 
schen Dativ und Genitiv ist demgegenüber nicht gegeben. Irn  Ge- 
samtsystem der deutschen Rapositionen erscheinen somit die bei- 
den Rektionsdtemativen -  die semantisch relevante AkkusativDa- 
tiv-Alternation und die semantisch irrelevante Genitiv/Dativ-Alter- 
nation -  als komplementär.  . 
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(C)  Entlehnte Präpositionen: Folgende Präpositionen sind aus dem 
Lateinischen (i) bzw. Französischen (ii)  entlehnt (zur Rektion eini- 
ger der folgenden Präpositionen siehe HENTSCHEL  1989; aufschluß- 
reich auch die Darstellung in Z~FOMJN  & al. 1997: 2083 f.): 
(i) contralkontra, inklusive, exklusive, minus, plus, per, pro, via, 
versus 
(ii) 5, vis-2-vis 
Es handelt sich um zumeist im kaufmännischen Bereich ver- 
wendete Präpositionen. Vom Gesichtspunkt der Grarnrnatikaiisie- 
rung sind entlehnte Formen von sekundärer Relevanz, da sie sich 
als  "Fremdkörper" den typischen Räpositionalisiemngsprozessen 
weitgehend entziehen. 
3.  Morphologische und syntaktische Aspekte der präposi- 
tionalen Grammatikalisierung: Sprachwandel als Erktä- 
mg  synchroner Sprachzustände 
Wir haben unter Punkt  2 gesehen, daß die ais Präpositionen einzu- 
stufenden Bildungen in der deutschen Gegenwaitssprache untenchied- 
liche Grade der.morphologischen Transparenz und unterschiedliche 
Möglichkeiten der ~t'elIung  und Rektion aufweisen. Diese Vielfalt ist 
eine synchrone Auswirkung des präpositionalen Grammatikalisierungs- 
Prozesses, der bei den einzelnen Bildungen unterschiedlich weit fortge- 
schritten ist. 
3.1.  Grammatikaiisierung als "maximale Differenzierung" 
Es ist eine bekannte Tatsache, daß irn Zuge der Grammatikalisie- 
rung sich das morphologische Erscheinungsbild der betreffenden Form verändert. In der bisherigen Gramrnatikalisierungsforschung ist jedoch 
nicht gebührend beachtet worden, daß sich gleichfalls die syntaktische 
Umgebung der Form wandeln kann.16  Morphologische wie syntaktische 
Veränderungen lassen sich meines Erachtens auf ein übergreifendes Prin- 
zip zurückführen, das ich "Prinzip der maximalen Differenzierung ge- 
genüber der Urspningsstrukt~d'  genannt habe (vgl. DI WLA  1998a): 
Prinzip der maximalen Differenzierung: 
Im Zuge der Gramrnatikaiisierung findet eine progressive 
Abkehr von der ursprünglichen rnorpho-phonologischen  S  tnxkhir 
sowie von der ursprünglichen syntaktischen Umgebung der be- 
treffenden Form statt. 
Dieses Prinzip ist ikonischer Natur. Durch Reanalyse hat bereits 
eine semantische Entwicklung von  Inhalts- zu Funktionswort stattge- 
funden, die äußere Form ist  jedoch zunächst unverändert geblieben. Erst 
durch eine "sichtbare"  Abkehr von der Ursprungsstrukhu wird diese 
Asyrnmetrie.übenninden  und eine Übereinstimmung zwischen kogni- 
tiv-semantischer und,  linguistisch-formaler Struktur wiederhergestellt. 
Betrachten wk  nun den präpositionalen Gramna~sienuigspro- 
zeß unter den beiden Aspekten MorphoIogie und Syntax. 
3.2.  Morphologische Grammatikalisierung  von Präpositionen 
h  Verlauf der Grammatikalisiemng wird das  ursprüngliche mor- 
phologische Erscheinungsbiid der betreffenden Form modifiziert durch 
l6  So können sich beispieIsweise bei der Grammatikalisierung  von subordinierenden 
Konjunktionen Stellung und Modus des Verbs verändern (vgl. DI  MW&  1997). 
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L  Erosion und durch engere Bindung an die benachbarten Wörter in der 
Zeichenkette. Dies äußert sich synchron darin, daß die paradigmatische 
hickeit  zu koexistierenden Formen abnimmt. So stimmen rnorpho- 
logisch kaum  grammatikalisierte  Präpositionen mit anderen Fonnen des 
Sprachsystems voll überein @.B. außerhalb als Präposition und als Ad- 
verb, nahe als Präposition und als Adjektiv), bei mittelstark gramrnati- 
kalisierten ist eine partielie Ähnlichkeit gegeben (2.B. zugunsten vs. Gunst, 
seitens vs. Seite), bei hochgradig grammatikalisierten kann keine Ver- 
bindung zu andexen Wörtern hergestellt werden (an, bei,  in, um, vorusw.). 
Der morphologische Grammatikalisieningsgrad korreliert außer- 
dem mit der Produktivität des jeweiligen Bildungsrnusters. Präpositio- 
nen mit niedriger bis mittlerer Grammatikalisierung sind ofunais Teil 
produktiver Muster, so z.B. die nominalen Bild~ingen  auf -J (angesichts, 
mangelsusw.), die verbalen Bildungen auf -end (he.'.;$end,  entsprechend 
usw.), die adjektivischen Bildungen auf  -1ich  (:  li ith,  r:ördlich  usw.). 
Bei Präpositionen mit hoher Grammatikalisierung sind dagegen die for- 
malen Beziehungen zu den anderen Prapositioncn minimai: Keine 
Reihenbildung ist mehr erkennbar. 
Wenn ehemals syntaktische Strukturen (wie Präpositionalphrasen) 
im Laufe des GrammaWsieningsprozesses zusammenwachsen, so 
äußert sich das synchron in einer eingeschränkten Variabilität. Bei 
niedriggradig grammatikalisierten Präpositionalphrasen können einze1- 
ne Bestandteile variieren (z.3. mit / unter / bei Betücksichtigung) und 
die Möglichkeit einer attributiven Erweiterung ist gegeben (unter direk- 
ter / sofortig&  Berücksichtigung), bei höhergradig grammatikalisierten 
F'rapositionalphrasen hingegen nicht (mit  / *bei / "unter Hilfe; *mit di- 
rekter / soforhger Hilfe  eines Wörterbuchs). 
33.  Syntaktische Grammatikalisierung von Präpositionen 
Die relevante syntaktische Umgebung für Präpositionen ist die  o 
Prapositionalphrase. Zwei syntaktische Eigenschaften können vom 
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Präposition bezüglich der regierten Nominalphrase und .der Kasus der 
betreffenden NP. 
(a) Stellung: Präpositionen tendieren im Laufe des Grammatikalisie- 
rungsprozesses dazu, von Post- zu Prästellung überzugehen.''  Syn- 
chron äußert sich diese Entwicklung darin, daß aus Poststellung her- 
vorgehende Präpositionen verschiedene Stellungsmöglichkeiten 
aufzeigen können: Syntaktisch niednggradig  grammatikalisierte 
Präpositionen bleiben in Poststellung (z.B. inbegr~ren,  zufolge, zu- 
liebe, zum Trotz).  Präpositionen mittleren Grammatikalisiemngsgra- 
des weisen beide Stellungsvarianten auf 
ursprüngliche Postpositionen mit iusätzlichei Prästellung: 
entgegen, entlang, gegenüber 
betreffend, entsprechend; eingeschlossen,  ausgenommen, ungeach- 
tet  .  . 
nahtnahe, ähnüch, gleich, bar, eingedenk, gemäß 
wegen 
Es gilt der offensichtliche  Zusammenhang: Je höher der zahlenmä- 
ßige ~n&l  der ~rästellung,  desto weiter fortgeschritten die Gram- 
matikalisierung. Syntaktisch voIlkommen gr&atjlcalisierte  %- 
positionen schließlich  sind ganz zur Wästellung übergegangen (z.B. 
unbeschudet, getreu). 
"  Da ein umfassender Exkurs  den Rahmen der vorliegenden Untersuchung sprengen 
würde, sei diese Entwicklung zumindest  an einem Beispiel  verdeutlicht:  der 
ursprünglichen Postposition entlang. Nimmt man als Referenzkorpus für frühere 
Sprachstufen das  von BERTRAM  & al. (1997) zusammen&stellte  elektronische 
Literaturkorpus (58 Autoren aus dem Zeitraum 1750-1920)  so ist entlang 335 
mal belegt: 291 mal in "alter" Poststellung, 44 mal in."neuer5'  Prästellung -dies 
entspricht einem Anteil von  13%. In meinem Korpus der jüngsten 
Gegenwartssprache bemägt der Prozentsatz der Prästellung bereits 68% (s. oben 
Tab. 1). 
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@)  Kasusrektion: Präpositionen tendieren im Laufe des Grammatika- 
lisierungsprozesses  dazu, den von ihnen regierten Kasus zu wech- 
seln: Genitiv-Präpositionen gehen zum Dativ über, Dativ-Präposi- 
tionen zum Genitiv (was in der einschlägigen  Literatur bisher kaum 
beachtet wurde).''  Synchron gesehen, bleiben syntaktisch 
niedriggradig grammatikalisierte  Präposi  tionen bei ihrem ursprüng- 
lichen Kasus (2.B. auflerhalb beim Genitiv,  fern beim Dativ). Prä- 
positionen mittleren Grammatikalisiemngsgrades weisen beide 
Kasusalternativen auf: 
ursprüngliche  Genitiv-Präpositionen mit zusätzlicher 
Dativrektion: 
innerhalb 
bezüglich, hinsichtlich, einschließlich, zuzüglich/abzuglich, volY 
voller, westlich/südllch 
während 
Mitte, kraft, statt, mangels, mittels, zwecks 
anstatt 
wegen 
ursprüngliche  Dativ-Präpositionen  mit  zusätzlicher 
Genitivrektion: 
entgegen, entlang, gegenüber, inmitten, binnen 
nahe, ähnlich, gIeich, gemäß 
entsprechend 
dank,  trotz 
sarnt/mitsamt 
l8  Auch hier sei als.Bei&iel entlang angeführt. Im  Literaturkorpus von BERTRAM  & 
al. (1997) finden sich neben 30 "alten"  Dativbelegen 8 "neue"  Genitivbelege 
'  (21%). In meinem Korpusder Gegenwartssprache beträgt der  Genitivanteil bereits 
75% (s: oben Tab. 2). 
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weils "neuen" Rektion, desto stärker die syntaktische Grammatika- 
lisiemng (zu der Untergmppe der Dativ-Postpositionen, die in 
Prästellung zusätzlich einen Genitiv regieren können, siehe DI  MEOLA 
1999). Weitestgehend grammatikalisierte h-äpositionen schließlich 
sind gänzlich zum  neuen Kasus übergegangen @.B. die Genitiv- 
Präposition laut zum Dativ, die Dativ-häpositionen längs, unfem 
und unweit zum Genitiv). 
4.  Zusammenfassung und Ausblick 
Die wichtigsten Ergebnisse lassen sich in finf Punkten zusam- 
menfassen: 
1.  Die meisten Fomen, die als Präposition fungieren können, sehen 
gar nicht wie "richtige"  Präpositionen aus, sondern wie Inhaltswörter 
(Adverb, Verb, Adjektiv, Substantiv) oder wie syntaktische Stnik- 
turen (Präpositionalphrasen). Somit ist es häufig sehr schwer zu 
entscheiden, ob in einer bestimmten Konstniktion eine Präposition 
vorliegt oder nicht. Pr'apositionen sind alles andere als eine "ge- 
schlossene Klasse":  Innerhalb der Kategorie '"F'räposition" gibt es 
prototypische und periphere Vertreter, wobei lefztere eirlen fließen- 
den Übergang zu den Nicht-Präpositionen darsteiien. 
Eine Reihe von Präpositionen weist eine Alternation zwischen Prä- 
und  Poststellung auf. Beide Stellungsvarianten sind standard- 
sprachlich akzeptiert. In hästellung regieren zahlreiche häpositio- 
nen sowohl den Dativ als auch den Genitiv. .Eine der beiden 
Rektionsmöglichkeiten  wird meist  vom präskriptiven Standpunkt 
als "falsch" abqualifiziert -  in der Sprachwirklichkeit finden sich 
jedoch selbst in kontroiherten Schrifttexten nomabweichende Be- 
lege. Nicht selten ist es gar der Fali, daß fiir eine bestimmte Präposi- 
tion Kasusschwankungen bei ein und demselben Autor belegt sind. 
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3.  Es besteht ein enger Zusammenhang zwischen dem morphologi- 
schen Erscheinungsbild einer Präposition und ihren syntaktischen 
Eigenschaften. Von  der Form her typische Präpositionen sind in 
ihren syntaktischen Eigenschaften weitestgehend konstant: Sie tre- 
ten in Prästeiiung auf und regieren -  gleichbleibende Semantik vor- 
ausgesetzt -  nur einen einzigen Kasus (Akkusativ oder Dativ). Von 
der Form her atypische Präpositionen haben demgegenüber des öf- 
teren schwankende syntaktische Eigenschaften: So finden sich se- 
mantisch irrelevante Alternationen zwischen Prä- und Poststellung 
sowie zwischen Dativ- und Genitivrektion. 
4.  Synchron zu beobachtende Unterschiede zwischen Präpositionen 
in bezug auf die morphologische Smumir  Ähn- 
lichkeit zu anderen Wörtern) und auf syntaktische Eigenschaften 
(Rektion und Stellung) lassen sich dadurch erklären, daß die einzel-  ' 
nen  Präpositionen  unterschiedliche  Stufen  auf  einer 
Grammatikalisierungsskala  einnehmen. Im Zuge der Grammatika- 
lisierung frndet nämlich eine progressive Abkehr von dem ursprüng- 
lichen morphologischen Erscheinungsbild sowie von der ursprüng- 
lichen syntaktischen Umgebung der betreffenden Form statt. Mor- 
I.  phologische und  syntaktische Aspekte der Gramrnatikaiisierung 
i.  korrelieren tendenziell, gehen aber nicht in jedem Einzelfall Hand 
in Hand (so ist z.B. laut morphologisch schwach, syntaktisch aber 
stark 'gramrnatikaLisiert); 
5.  Die systematische Tendenz bei Genitiv-hapositionen zur Dativ- 
rektion ist zwar eine bekannte Tatsache, wurde jedoch als rein stili- 
stische Angelegenheit betrachtet und keiner nähe~n  Erkiäning für 
würdig befunden. Die systematische Tendenz bei Dativ-Präpositio- 
nen zur Genitivrektion ist meines Wissens bisher unbemerkt ge- 
blieben. Bai Aufkommen einer neuen Rektion zeigt hier, daß der 
präpositionale Genitiv -  entgegen einer weit verbreiteten Auffas- 
sung (vgl. WILLEMS  1997: 189) -  ales andere als reliktär und unpro- 
duktiv ist. 
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mär in einer Bedeutungsverblassung bzw. -verallgemeinerung äußert - 
ist in meiner DarstelIung des deutschen Präpositionalsysterns  zwar wie- 
derholt angesprochen worden (besonders Punk 2.5 und 2.61,  verdient 
jedoch sicherlich eine eingehendere Behandlung. Besonders das Zusam- 
menspiel mit den morphologischen und syntaktischen Parametern der 
Grammatikdisiemng wird noch zu untersuchen sein. 
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RECENT  DEVELOPMENTS  IN  PHONOLOGY 
Heinz Vater* 
Resumo: Corno quase nenhurna outra disciplina Iingüistica, a fonologia passou por 
uma evoluqäo turbulenta na  duas ultimas dicadas. Ao contrfio da abordagem clSsica 
da Grarnatica Gerativa, que se concenuou na  descriqäo de cadeias de segmentos 
fonol6gicos e de suas transformacöes em virtude de regras fonol6gicas. a Fonologia 
Näo-linearcolocou as  relagöes prosodicas em enunciados em primeuo plano. A siiaba 
foi redescobena como unidade pros6dica; muiios trabalhos form  dedicados  A analise 
de estnituras silabicas e de relacöes de sonoridade. Acima da silaba, o @ e a palavra 
fonol6gica form uiilizados como unidades prosadicas relevantes para a descriqäo 
das  esh-uturas de acento e entonacäo. Abaixo da siiaba, reabilitou-se a moq  ja conheci& 
a partir da Filologia Clbsica. 
No presente artigo, descrevem-se, a partir de  exemplos do alemao e de outras Ilnguas, 
as duas abordagens principais da  Fonologia Näo-linear, a Fonologia Autosegmental e 
a Fonologia Metrica. Procura-se mostrar que, com esses rnodelos, alguns fenomenos 
pros6dico-fonol6gicos que antes s6  podiam ser descritos com grandes dificuldades ou 
eram at6 mesmo indescritiveis podem ser analisados de maneira adequada e elegante. 
Palavras-Chave: Fonologia Autosegmental; Fonologia Metrica; Fonologia Näo- 
linear; Prosodia; Silaba; Sonoridade. 
Zusarnmenfasung:  Wie kaum eine andere linguistische Disziplin hat die Phonologie 
in den letzten zwei Dekaden eine stürmische Entwicklung durchgeniacht. h  Gegensatz 
zum klassischen Ansatz der Generativen Grammatik, der sich auf di.e Beschreibung 
phonologischer Segrnenrketten und ihrer Veränderungen durch phpriologische Regeln. 
'  The author is Emeritus Professor of  German Linguis~ics  at the University of 
Cologne. The author's address: Universität zu Köln,  Institut fir Deu~sche  Sprache 
und Literatur, Albemis-Magnus-Platz  1, D-50923  Köln,  Germany. 
Pandaernonium Ger. n. 4, p. 369-408,2000 konzenmerte, hat die Nichtlineare Phonologie prosodische Relationen in Äußerung- 
sketten in den Mittelpunkt gestellt. Die Silbe wurde als prosodische Einheit 
wiederentdeckt; viele Arbeiten widmeten sich der Analyse von Silbenstmkturen und 
Sonoritärsrelationen. Oberhalb der Silbe wurden der Fuß und das phonologische Wort 
als relevante  prosodische Einheiten  zur Beschreibung von  Akzent- und 
Intonaiionssmikturen  verwendet. Unterhalb der Silbe kam die aus der Klassischen 
Philologie bekannte More zu neuen Ehren. 
Im vorliegenden Aufsatz werden die beiden  Haupiansätze  der Nichtlinearen 
Phonologie, Autosegmentale und Metrische Phonologie, anhand von Beispielen aus 
dem Deutschen und anderen Sprachen beschrieben. Es wird versucht zu zeigen, des 
einige vorher nicht oder nur  sehr umständlich beschreibbare prosodisch-phonologische 
~hänomene  nach diesen Ansätzen adäquat und elegant analysjerbar sind. 
Stichwörter: Autosegmentale Phonologie; Metrische  Phonologie; Nichtlineare 
Phonologie; Prosodie; Silbe; Sonoritit. 
Keywords: Autosegmental Phonology; Metrical Phonology; Non-linear Phonology; 
Prosody; Syllable; Sonority. 
Phonology has undergone a.remarkab1e  development during the 
last two decades. It did away with the rigid framework established by 
SPE (CHOMSKY  & HALLE  1968) and resumed old roads of development 
that had been cut off by SPE, especialiy in the area of Prosodic Phonolo- 
gy. In doing so, modern phonology furnished a new framework that al- 
lowed for types of analysis unheard of before. This is especiauy tme of 
the multiple tier approach in Autosegmental Phonology, which makes 
phonological analyses resemble rnusical scores (cf. VAN DER  Hrnn Br 
Sm  1982) 
My survey will  concentrate onNon-linear  Pbnology,  with its two 
main directions,  Autosegmental P-logy  and Mefn'cal  Phonology. Both 
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theones have been applied primariiy to prosodic phenomena like syl- 
lable, accent arid tone stnicture but had also impact on Segments, e.g. 
conceming the analysis of affiicates. Another imponant development 
has been the introduction of~lexical  Phonology (cf. WIESE  1994): while 
in classical Generative Grammar, in the so-called Standard  theory, mor- 
phology was reduced to "readjustment rules" transfoming the output of 
Syntax into an appropriate input for the phonological component, Lexi- 
cal Phonology is based on the assumption that there is a close interaction 
between phonological and morphological processes in the lexicon, where 
morphologicaI rules form the input for phonological mles and vice versa. 
Since many phonologists have given up Lexicai Phonology during the 
last decade because it nuned out to be too'rigid and very often not com- 
patible with the data of  Ianguage, I will not include it in my survey. 
1  From Classical~  Generative Phonology to Non-linear 
Phonology 
The paradigm of  Generative Gramrnar was first presented in 
CHOMSKY'S  Syntactic Structures (1957) and elaborated in CHOMSKY'S 
Aspects of  the Theory of Syntax (1965). Its application to phonology did 
not occur before the end of the sixties. CHOMSKY  & HALLE  (1968), lle 
Sound Pattern of English (SPE), was the Standard work of Generative 
Phonology up to the middle of the eighties. Classical Generative Pho- 
nology stands in opposition to Structurai Phonology by considering iwo 
levels of phonological representation  rather than one; phonological deep 
stnicture  (also called  phonological representation) and phonological sur- 
face structure (also called phonetic representation). 
One of the central changes of SPE as opposed to ~tnictural  Pho- 
nology, iis predecessor, concerns the basic entities of phonological de- 
scription. In structural linguistics, the main entities of  phonological 
description were phonemes. There are severd different approaches to 
the defmition of  the  phoneme. The most workable one stems from 
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phonic entity (cf. RAMERS & VATER  1995, 5 2. I), where distinciive is 
defrned by means of oppositions occuning between so-called minimal 
pairs as dernonstrated by (01); there are distinctive  features lke  "voiced" 
vs "non-voiced"  or "front"  vs "back" underlying these oppositions. 
(01)  a  Bein "leg"  vs Pein "pai.  ("voiced" vs "non-voiced") 
b Reh "deer" vs roh "raw"  ("front" vs "back") 
In Generative Phonology, ihe basic entities  are  no longer phonemes 
but underlying segrnents (cf. RAMERS  & VATER  1995,  2.4). CHOMSKY  & 
HALLE  (1968: 11) practicdy abolished the phoneme: "We will make no 
further mention of 'phonernic anaiysis' or 'phonemes' in this study ...". 
They did so, since it turned out that phonological rules not only changed 
allophones -  as  in (02a) -  but also phonemes as in German final devoicing 
(cf. (02b)); hl and /P/  are phonemes because they contrast in prevocaiic 
position (cf. Bein 1  Pein). 
(02)  a  Bach Pax] "brook" vs Bäche Pqa] "brooks" 
([X]  and [q] are allophones) 
b -Diebe  [di:ba] "thieves"  vs Dieb [di:p] "thief '. 
(/b/ and /P/ are phonemes) 
In standard theory, phonological representations consist, at every 
level, of a linear arrangement of  segments and boundaries: 
"Segments are conceived of as unordered Sets of features (with a fea- 
ture specification). The boundaries interspersed between the segments 
are, with respect to their 'nature' and location, dependent on morpho- 
logical and syntactic smcture. They partition rhe slnng of segrnents 
into substrings bat  consiitute possible domains for phonological 
generalizations. The hierarchical aspect of the rnorphc+syntactic stmc-  , 
turing is only of limited irnportance for the application of phonological 
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rules. with the one exception of stress rules. Ir  is irnportani to note that 
ihe segments are not grouped in tems  of any other hierarchicat stnic- 
ture, such as e.g.  syllables." (VAN  DER HULST  & SM~H  1982: 3) 
Underlying segments with their distinctive features are not pre- 
dictable, whereas the reaiizations on surface stnicture -  being the output 
of phonologicai rules -  are predictable. 
Thus, final devoicing in Gennan involves aII obstruents; they be- 
come voiceless at the end of a morpheme and before a consonant after a 
single morpheme boundary (#). In this way, chains like (03) are obtained 
which are associated with syntactic trees: 
(03)  ####zi#i#gebn##im###di##hand###  Sie geben ihm die Hand 
"they give him their hands" 
A word is defmed as "a  siring of formatives ... contained in the 
context ##-#F'  (CHOMSKY  & HALLE  1968: 13). In addition, a clause is 
included in #...#.I  Chains of segments like (03) undergo the foliowing 
changes whch are described by means of phonologicai rules (according 
to an  oId tradition, phonemic lranscription is put between slashes and 
phonetic transcription between square brackets): 
-  lengrhening of tense vowels under stress: /gebad becomes [ge:ban]; 
/iml+  [km]; in.German, the tense vowels (earlier called "closed 
vowels")  /i, y, e, @,  a, U, 01  can be long or short, whereas the lax 
("open")  vowels 11,  Y, E, ce a, U, 9  are always short; cf. Ozon  [otYso:n] 
"ozone?, Motte [m3ta] "moth"; 
~ - 
There is a third kind of boundary in SPE phonology "+",  "for reasons having to 
do with the  applicability of certain phonetic rules"  (CHOMSKY  & HALLE  1968: 
13). 
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with an opposition of voiced and voiceless.  ljke Bein vs Pein) be- 
come devoiced at the end of  a syllable (which is not indicated in 
German orthography): /band/ +  [hat]; 
-  schwa  eliminarion between obstruents and sonorants (nasals and 
iiquids, being always voiced); thus 1ge:bar-d  becomes [ge:bn]; 
-  (progressive) assimilation of nasd consonants occuning irnmedi- 
ately &er  obstruents (which is here the case after schwa elimina- 
tion): [ge:bn] -i [ge:bm]; as  a result of an assimilation, a sound is 
more similar to a neighboured sound; here.dentai  /nJ is assimilated 
to bilabial /b/ and becomes bilabial /d. 
After application of  the des,  the boundary symbols are erased 
and the phonetic representation (04) obtains: 
(04)  zi ge:bm i:m di hant 
Phonological mles havc the general format (05): 
That means: an element of type Ais  changed to B if it is preceded 
by X and followed by Y.  The change produced by a phonological nile 
consists of a substitution,  an addition or a deletion of features. According 
to WURZEL  (1  970: 260), find devoicing is encoded as  a mle with voiced 
and voiceless obstments as input and voiceless obstruents as output; this 
change takes piace: 
(i)  before a double rnorpheme boundary -  /d. at the end of  the first 
word in the compound Handschuh "glove"  becomes [t]: [hantp:] 
-  or 
(ii)  before a single morpheme boundary if a consonant foiiows. 
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Thus, Jagd "hunt" becomes uA:gt] according to (i) and then IjA:kt] 
accord~ng  to (ii). For reasons of simplicity, Wumx  does not specify the 
input  as [+voiced]: voiceless obstruents undergoing this rule are  not 
cbanged. The mle is encoded in terms of phonological features. (06) is 
an informal (and simplified) notation of the rule given by WURZEL  (1970): 
(06)  [+obstr] +  [-voiced]  before  (al 
(b)  #[+consonant] 
SPE phonology concentrates on changes of segrnents in  a sequence. 
It  can explain ali kinds of complementary distribution of phonological 
segments.  What- it cannot  explain  are all kinds  of  prosodic 
(suprasegmentai) phenomenalike syliable and stress structure, tone con- 
tours, and intonation. In the SPE approach, attempts were made to deal 
with some of  these phenomena (especially stress), but the theoretical 
frarne did not ailow for it, since it oniy provided linear chains rather than 
hierarchical phonologicd srructures. The Compound Rule and the Nuclear 
Swess Rule (cf. CHOMSKY  &  HALLE 1968) are an attempt to anaiyze stress 
in English by  associating it with segments; this leads to very artificial 
solutions since stress is associated with syllables rather than with single 
segments (vowels and consonants). 
Besides, there are some problems of segmental analysis that could 
not really be handled within the SPE framework. Consider the treatment 
of &cates.  As ealy as in Structurai Phonology the question was dis- 
cussed whether affricates were to be considered tobe monophonematic 
or biphonematic. Phonotactic regularities in German and other languag- 
es seem to advocate a monophonematic anaiysis, whereas their feature 
matrices do not allow for this anaiysis: Since each Segment consists of a 
bundle of unordered features, there is a dash between the [xontinuant] 
specification of the stop part and the [+continuant] specification of the 
fricative part; (07a) contains the two contradictory features in a single 
bunde together with other non-contradictory features as  [+obstr]; (07b) 
treats the feature specifications as if they were contained in two suc- 
ceeding bundles; this cannot be true of a single Segment. 
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VAN-DER  HULST  & Sm  1982: 5), an  'absolute slicing hypothesis'. A 
sequence of  sounds is sliced; the sGces (segrnents) are in linear order. 
Suprasegmental phenomena cannot be attributed to Segments, since they 
concem relations between several segments (or entities of  a higher m- 
der). Thus, Stress is nothing else but "relative prominence" of a syuable. 
According to VAN  DER HULST  & Sm  (1982: 2), there are two 
phases in the history of Generative Phonology. In the frrst phase (SPE), 
main emphasis was put on the derivationai aspect, the elaboration of 
phonological mles relating phonological sttuctures with phonetic ones. 
In the second phase, the representational aspect, i.e. the stnicture of pho- 
nological representations itself becarne more important. TiGs develop- 
ment was introduced by the debate on absbactness. The problem was.to 
defme how abstract underlying phonological stnictures were allowed to 
be. The representatives of  the abstractness principle tried to derive as 
much as possible by des;  their undedying phonological structures were 
very abstract, far away from surface realizations. WURZEL  (1970), a  of 
the principle of abstractness, postulates that native roots in Geman are 
rnonosyllabic, because the occurrence of schwa between obstruents and 
sonorants is predictable: 
(08)  a  Vater  /fatr/  "father" 
b  Vogel  /fogU  "bird" 
C  Frieden  ffridnl  .  "peaceY1 
Vater, H.  -  Recent Developments in Phonology 
The advocates of Natural Phonology (cf. VENNE~MANN  1974 and 
HOOPER  1976) opposed the idea of abstractness. There were ardent de- 
bates that contributed to the elaboration of Non-linear Phonology. An- 
other result of these discussions was the insight that phonology and mor- 
phology sbould be Seen and analyzed in close interaction. This led to the 
elaboration of Lexical Phonology; part of the phonological mles were 
msferred to the lexicon to form an integrated phonological-morpho- 
logical cornponent within the lexicon (cf. WARSKY  1982). 
Interestingly enough, a similar development took place in syntax, 
resulting in the elaboration of  "lexicaüst syntax" (cf. CHOMSKY  1970). 
More and more syntactic phenomena that formerly were derived by trans- 
formations were now treated in the realm of the lexicon. Thus, e.g.,  HÖHLE 
(1978) showed in his book on active-passive-relations  in German, that 
D 
the constnictions under investigation could be  described as syntactic 
frames associated with certain lexical entries. 
hother  reason for the development of basically new phonologi- 
cal theories was the growing interest in prosodic (suprasegmental) phe- 
nomena, connected with the insight that they codd not be  treated wirhin 
the frarnework of SPE. 
2.  Non-linear ~honolo~~:  approaches and goals 
Discussions of aii the problerns mentioned in section 1. led to the 
rise of Non-linear Phonology, which manifested itself in two approaches 
that basicaiiy developed independently of each o,ther:  Autosegmental 
Phonology and Metrical Phonology. 
2.1  Autosegmental PhonoIogy 
Autosegmental Phonology was elaborated by LEBEN  (1973),  WL- 
LIAMS (1976) and  Gowsm  (1976), dy  in the field of tone contours, 
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chxacteristic autosegmental procedures developed in these areas will be 
given. 
2.1.1  Tone contours 
The specific pitches of syllables in a sequence form a melody, 
sirnilar to music. The pitch structure of a sequence in language is called 
intonation.  While most European languages associate such melodies only 
with sentences or phrases, there are languages like Ibo, Yoruba and 
Hottentott in Afnca or Chinese, ~ibetan,  Thai, Malaian, Vietnamese and 
Aino in East Asia, where a special tone is associated with every syllabIe; 
this is called "tone contour". 
KECKERS  (1931: 106) gives a ver=  good illustration of the four 
tones to be found in Nortfiern Chese  by using the German word so: 
"Es entwickelt sich folgendes Gespräch zwischen drei Männern, von 
denen der erste ein Experiment vorführt. Er sagt zum zweiten: du mußt 
es 2  machen. Der Ton setzt hier bei 'so' ziemlich scharf und hoch ein 
und verharrt in dieser Tonlage (so'). Der zweite sag  in einer daran 
anschließenden Frage (indem er jetzt den Versuch macht): meinst du 
g?  Der Ton setzt ebenfalls hoch ein, steigt aber noch etwas (so2).  Der 
erste antwortet: ja! Und nun sagt der dritte, der darüber erstaunt ist und 
nun auch das Experiment ausfuhren will: s?  Der Ton setzt tief ein und 
steigt erst gegen Ende hoch (so3).  Daer es falsch macht, zeigt der erste 
es nochmals, wobei er ärgerlich sagt: nein, so!  Der Ton setzt in mittlerer 
Höhe ein und sinkt gegen Ende stark (so4)."' 
Speaker A shows B how to carry out an experiment, saying: you have tu da it m1 
(i.e. "this way"), penevering on a high pitch. B risks: &?  ("like  this?"). Here, we 
have a high,  rjsing tone. A says: yes.A Lhird penon C, who  also wants to carry out 
the experiment, asks: a3?  ("iike  this?"):  this tone sm  on a low level and rises 
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In rypical tone languages, tone is distinctive, i.e. serves to distin- 
guish otherwise homophonous (monosyllabic) words; thus, in Chinese, 
fil  means "husband", fi2  "luck,fi3 "prefecture", fill "'rich". Tone con- 
tours can also be found in some European languages, namely Lithuanian, 
Serbo-Croatian, Swedish and Norwegian; however, in the two Scandi- 
navian languages, tones Patterns are associated with bisyllabic words 
rather than with monosyllabic ones (cf. Swedish Anden  "the duck" vs 
andin "the ghost"); this means that tones can only differenciate a smdl 
number of bisyllabic words. 
There are two.kinds of tones: level tones and contour tones. With 
level tones the.pitch  remains the Same throughout (high, medium or low); 
with contour tones, pitch changes (falling, rising, faiiing-rising, etc.). 
According to the description of ~CKERS  (1931: 106), only the fust of 
the four tones of Northern Chinese is a level tone; the other ones are 
contour tones. 
In some African tone languages, like Igbo, a phenomenon can be 
observed that is cded  downdrij?. The tone is Iowered gradualiy during 
an utterance: 
In the utterance; we fmd subsequent high and low tones. Usually, 
high tones are marked with U-' over the tone carrying vowel, low tones 
with ""' over rhe vowel; if the tones are descnbed as  separate entities 
"H" rneans "high", and "L  means 'low''.  The utterance (09) has the 
tone pattern "H L H L H  L H L", but in such a way [hat each H L pattern 
is lower than the preceding. The words &W&  and igwi have the same 
Pattern H L, but the phonetic realization is different. Whereas the diffe- 
rences between the tones are the Same, H and L of the first word have a 
higher pitch than those of the second word; cf. (10), where "!H" maks  a 
lowered high tone: 
- -  .- 
rowards tbe end. Since he does it wrong, A shows ii another time, uttering: no,  E' 
("this  way"), with the tone staning on amedium pitch and falling towards ihe end. 
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after L tones but also after F (where "F" marks a falling tone). 
(11)  H+ !H/LvF-  (a high tone is Iowered after L or F) 
Since such a disjunction shows up again and again, a generaiiza- 
tion must be missing. Low tones and falling tones behave alike in all 
relevant contexts. The generalization is as following: A falling tone Fis 
composed of H and L; L, thus, is the relevant context for downdrift.  Rule 
(10) is appropriate to explain both cases: H is lowered &er L, regardless 
whether L is a level tone or the second part of a falling tone HL. 
There are languages with contour tones not only on long vowels 
but also on short ones. Long voweIs have always been interpreted as 
combinations of two short ones; the tone Pattern HL of a falling tone can 
be distributed on the two "halves"  of a long vowel. But a short vowel 
cannot be divided. Here we meet the Same problem as with the descrip- 
tion of affncates. We obtain a combination of two contradictory features 
[+high, -high].  All three notations of (12) are inadequate: (12a) contains 
a contradiction of features; (12b) contains a sequence of features, forbid- 
den within a single segment; (12c) contains Wo segments, which is not 
an adequate description of a short vowel: 
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Short vowels with contour tones cannot be represented wihn  a 
strictIy segmental theory. The autosegmental solution is as simple as 
radically new: Rather thm one level of representation, there are postu- 
lated two tiers associated with each other. Every tier is an independent 
chain. In the upper tier, the tone stmcture of rhe utterance is indicated; in 
the lower tier the segments are located: 
(1  3)  tone tier  L  '"B" 
segmentaltier  [  7s  ] [:Y‘  1  liions  J 
Vm  DER  HULST  & SMITH  (1982: 8) point out that this multi-tiered 
representation is similar to the notation of a Song with the melody on top 
and the text at the bottom. Stressed vowels are associated witli tone ele- 
ments in the tone tier (cf. HALLE  & VERGNAUD  1982: 66). GCLDSMITH 
(1976) fomulates wellfonnedness conditions: 
(14)  (i)  All tones have to be associated with at least one syUabic ele- 
ment. 
(ii) All syllabic elements have to be associated with at least one 
tone. 
(iii) Association lines must not cross each other. 
According to these stipulations,  a tone can be associated with several 
Segments, and vice versa. A short vowel that has a contour tone come- 
sponds to a segment in the segmental tier hing  connected with two ele- 
rnents in the tonal tier: 
For reasons that wiii become obvious in connection with the treat- 
ment of  syllable stmcture, a third tier, called the skeletal tier, has been 
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segmental tier and the tone tier. It contains abstract elements called C 
(from "consonant")  and V (from "voweI")  that form phonotactic con- 
stituents, i.e; have a function in syllable stmcture: V entities are syllabic, 
i.e. form syllable peaks and are usually (but not always!) connected with 
vowels in the segmental tier, whereas, by  contrast, C entities are mar- 
ginal, non-syllabic entities. 
Hand L can only be connected with V elements in the skeletd tier. 
(16) shows [hat there is not necessarily a 1:  1 correspondence between 
the entities of the different tiers. The third H in (16) being connected 
with two V elernents in the skeletal tier is an example of a phenomenon 
called tone spreading: there are languages in which several vowels of a 
sequence cany the same tone. 
(16)  H  L  H  L  H  L 
I  I\/  I 
cv cv cvc VCV cv 
The theory is called autosegmental, because tones are considered 
to be autonomous segments (autosegments). Other prosodic phenomena 
also allow for arepresentation in terms of autosegments, as wili be shown 
later. The adequacy of the multi-tier model can be  shown in dealing with 
processes on one tier that do not necessarily have an influence on pro- 
cesses occurring on a different tier. Thus, in the Niger-Kongo language 
Etsako, we fmdreduplication like in (17b). The underlying formis (18a). 
The deletion of the first /al concerns oniy the segmental tier: The "re- 
maining" tone L is then associated with the following vowel resulting in 
a rising contour tone on the shoa vowel (cf. (18b)).3 
This might remind us of the limerick about the young lady of Kga (cf. DAHL 
1967): '"I'here  was a young Iady of Riga / Who rode with a srnile on a tiger. / 
They returned from the nde  / With the lady inside I And the smile on ihe face of 
the tiger." 
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"house" 
"every house" 
(18)  a  HL HL 
I1  II 
owa  owa 
b  HLHL 
I  V  I 
owowa 
2.1.2  Vowel and nasality harmony 
Another suprasegrnental  phenomenon is vowel harmony in languages 
Iike Hungarian or Turkish. The Hungarian word torok "throat"  contains 
only back vowels, the word török 'Turkish" only front vowels. The com- 
bination of fiont and back vowels within a simple word is excluded. 
Complex words (at least compound words) are treated as  a se- 
quence of simple words. This suprasegrnental  phenomenon is analyzed 
in Autosegrnental Phonology in a similar way as spreading of tones (cf. 
(16) and (18b)). In  the humny  tier, there is a feature [*back],  which is 
associated with all vowels in a non-compound word. This rneans that the 
following tiers have to be  postulated for a language with vowel har- 
mony: segmental tier, skeletal tier, hmony  tier. If a language has tones 
and vowel harmony, a fourth tier (the tone tier) has to be added. 
The tiers should not be thought of as different layers but rather as 
different dimensions. Specific  phonoIogica1  processes can affect different 
tiers or association lines between tiers. 
Another type of hannony concerns nasaiity (cf. VAN DER  Hms~  & 
Sm  1982: 220. In Terena, an Indian language of South America, there 
is a morpheme (expressing subjects of verbs and first Person possessive 
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beginning of a word, spreading to the right as far as the fmt stop or fricative 
which surfaces as  a prenasalized obsment. One may treat obstruents ZLS 
opaque segrnents  associated with an  autosegment [-nas].  Prenasalized stops 
are then the result of a mle that spreads nasality (cf. (20)): 
(19)  a  4owo~  "his house" 
b  'öwöiu  "my house" 
What kind of feams  should be  treated as  autosegments?  The answer 
is basicdy that each feaw  that behaves independently fiom all others can 
te localized on a special tier, "but that there are substantial consnaints, re- 
lated to matters of articulation, on the nurnkr of tierc present in languages" 
(VAN  DER  HULST  & Sm  1982: 23). GOLDSMUH  (1979: 202) says: 
"What distinguishes autosegmental phonology from ~he  Soitnd Par- 
lern of  English type of generative phonology is. fvst the development 
of a multi-linear phonological analysis in which different features may 
be placed on  sepwate iiers, and in which ihe various tiers are organized 
by 'association lines' and a Well-Formedness Condition; and second, 
analysis of phonological phenomena less in rerms of feature chnnging 
rules as such, and more in rerms of rules [hat delete and reorganize the 
various autosegments,  through the readjustmenl of ihe associa~ion  iines." 
2.1.3  Syiiable structure 
Syllable structure is a suprasegmental phenomenon treated as well 
in Autosegmental  Phonology as in Metrical Phonology (cf. VAN DER  HULST 
& SMITI-I  1982: 37ff, 42f).  ~ikebith  tones and affricate structure, 
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Autosegmental Phonology can represent associations between syiiable 
stmc  ture and segmental structure which do not necessarily stand in a 1: 1 
correspondence. 
As early as 1969, FUDGE  remarks that linguistic chains are orga- 
nized in two different ways simultaneously: on the one hand, there is the 
morpho-syntactic hierarchy, where se,gments  are combined to morphemes, 
morphemes to words, words to phrases, etc.; on the other hand, there is a 
phonological hierarchy grouping segments to syllables, syllables to feet, 
feet to phonological words. This latter organization is cdedphonot~ctics. 
The Latin example in (21) illustrates this twofold organization: there is 
no 1  :1 correspondence between morpho;syntactic and prosodic organi- 
zation of a linguistic chain:(The  dot within the phonological trmscrip- 
tion marks the syllable boundary.) 
(2 1)  G  ternp-us fug-it. 
[t~m.pUs  fu:  .gIt] 
The basis of the autosegmental analysis of syllable stmcture is the 
assurnption of a CV (or skeletal) tier indicating the phonotactic stnicnire 
of a phonernic suing. The affricate  problem discussed above can now be 
solved: Two segments of the segmental tier (which have different values 
for the feature "continuant"  [sont]), as e.g. /pfl in Pfanne  "pan",  are 
associated with one C entity of the skeletal tier because they behave 
phonotactically like one entity. The autosegmental anaiysis of affricates 
in  (22) demonstrates that there is no 1:1 correspondence between the 
segmentai tier and the skeletal tier: 
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Already in Stnictural Linguistics (cf. MOULTON  1962), it was observed 
that long vowels behave phonotacticdy like diphthongs, i.e. as  if they 
were cornbinations of two short vowels or rather a short vowels and a 
glide (i.e.  a sernivowel or rather a non-syllabic vowel). 
I1  V1 
bI  t  a 
In my opinion, ths representation is problematic: usually, on1y 
long se,ments  are associated with two entities of the CV tier. This is true 
of  iong vowels (see (23) above) as weU  as of long consonants. Long 
consonants -  like [n:] in Italian donna "woman"  or in German rennen 
'nin" after elision of schwa ([m:]) -  are associated with two C entities, 
since they behave phonotactically like a cons.onant cluster, But Gernan 
ambisyllabic consonants like /t/in bitte ae  usually short. They have been 
postulated in order to explain the fact that in German a syllable is usually 
closed by  a long vowel or a consonant. I tried to show (in VATER  1992) 
that German has syllables ending in short vowels and that the assump- 
tion of arnbisyliabic consonants (terminating  such "defective" syllables) 
is not adequate. It suggests that the consonants in question behave like 
long consonants, which they do not do. 
(23) illustrates the autosegmental representations of a diphthong 
and a long vowel respectively. In fhe diphthong, the vowel is associated 
with V,  and the glide with C; in the long vowel, the vowel is again asso- 
ciated with V,  and the length is associated with a C-element in the CV 
tier. With long vowels, we find no 1: 1 correspondence between the skeletal 
and the segmental tier: one Segment of the segmental tier is associated 
with two entities of the skeletal tier. 
The syiiable peak is normally a vowel. But there are languages 
like Czech that allow for consonants (usuaiiy sonorants)  as syllable  peaks. 
(25)  S6c pkt sk?s kik. 
"put (your) finger through (the) throat" 
Some linguists -  e.g. Hm  & MCCULLV  (1987: 35ff) -  represent a 
long vowel as a vocalic Segment associated with wo  V elements in the 
skeletal tier. I think that this is an inappropriate representation,  because 
V indicates a syllabic position. 
In German, the sonorants Al, /m/, In/ und /5/ can form a syllabIe 
peak, as  an alternative to the realization of schwa before sonorant (cf. 
(26)). in  rare cases, an obstruent can form a syiiable peak, as  in the inter- 
jection pst. 
Most linguists dealing with the phonology of German assume that 
intervocalic consonants like in Mappe "briefcase",  birte "please",  Jacke 
'Ijacket", Ebbe "low tide",  Kladde "notebook", and Egge "harrow" are 
ombi~yllabic.  In this case, the consonant is associated with two C entities 
in the CV tier: 
(26)  a  Himmel  [hrml]  "heaven" 
b  Atem  [a:tm]  "breath" 
C  Ofen  [o:  fn]  "stove" 
d  Regen  [re:g~j]  'hin" 
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subdivided into constituents. Such a rnodel has been advocated by 
CLEMENTS  & KEYER (1 983: 8) for English, French and other languages 
and by WIESE  (1986: 3) for German, who proposes a syllable model with 
one V entity (constituting the peak) and four C positions (including those 
representing vowel lengrh, cf. (23a) above): 
ccvcc 
WLESE  (1986, 1996) explains additional consonants -  like the final 
consonants in Mond [mo:nt] "moon"  (where one of the C positions is 
taken up by  the length of the vowel), Obst [o:pst] "fruity' and Herbst 
[hsrpst] "auturnn" -  as extrasyllabic. He obsemes that all of  those 
extrasyllabic  consonants or consonant clusters (/s/,  /t/ or Ist/) are coronal 
(from lat. corona), i.e. "using the tip or blade of the tongue" (LADEFOGED 
1993: 5).  WIESE  (1986: 5) assurnes that the syllable nucleus always con- 
sists of two elements. The assumption of a syllable nucleus (containing 
the peak and one more element) contradicts WIESE'S  postulation of a fiat 
syllable model. Besides, the assumption of  a nucleus consisting obliga- 
tonly of two elements does not allow for a distinction between light and 
heavy syllabIes, which seems to be relevant for the explanation of Stress 
in German (cf. RAMERs 1992: 256). 
The flat syllable model is opposed to several types of hierarcbical 
models: 
(28)  syilable rnodels  - 
flat models  hierarchical rnodels 
constituent rnodels  rnora models  - 
two-layered models  '  three-layered models 
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I advocate the 4'classical" three-layered constituent model proposed 
by Rm  &PIKE  (1947: 92) and adopted by FWE (1969: 273) and SELW 
(1982: 341). This model, which I applied to the representation of  Ger- 
man syllable structure in VATER  (1992), is presented in (29) (R =  rhyme, 
0 = onset, N = nucleus, K  = coda): 
In the two-Iayered model used by NOSKE  (I992), k  (1992), 
NEEF  (1996) and WIESE  (1996), the constituent rhyme (R) is missing. 
Whereas the constituent models operate with several different 
constituents (comparable  to syntactic  constituents), the mora modeIs sub- 
divide the syllable in so-called moras (weight entities). In mora models, 
the consonants preceding the syllable peak (forming the onset in cons- 
tituent models) Xe considered to be "weightless" (cf. HAYES  1989, Am 
1991 and NOSKE  1992); they are not counted. Every short vowel and 
every coda consonant is counted as one mora; a long vowel Counts as 
two moras. 
In  associating the constituent model of the syllable presented in 
(29) with the CN entities of Autosegmental Phonology we obtain the 
following diagrams for Zaun "fence7'  and Zahn "tooth": 
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lable smcture a phenomenon caiIed sonority has to be taken into con- 
sideration. Although the phonetic Substrate of sonority has not really been 
discovered yet, we know that the sonority of a syllable is minimaI at the 
edges and grows towards the syllable peak  (which is the most sonorous 
element of a syllable). The sonority scaie for syllables is obviously univer- 
sal. It  is tme of  aii languages possessing sonorants that these are more 
sonorous than obstments and  that vowels are more sonorous than sonorants. 
(32) contains examples fiorn Gernan, (33) from English, (34) from French 
-  ail wiinessing the same kind of sonority hierarchy : 
(32)  a  Zelt  /Gelt/  "tent" 
b  Gruft  "grave" 
C  Pflicht  /pfl  I$'  "obIigationU 
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(33)  a  hand  /hzndl 
b  cleft  MeW 
C  risk  /nsk/ 
(34)  a  verbe  herb/  "verb" 
b  triste  /trist/  "sad" 
C  disque  /disk/  "disk" 
The universahty of sonority can be influenced by language spe- 
cific facts (Ike lack of glides). WIESE  (1996: 260) proposes the sonority 
scale (35), with sonorants being differentiated in three groups (nasals,  Al 
and /rf) (for a criticism of this scale and a proposai of a different scale, cf. 
NEEF  (1996) and VATER  (1998)). 
(35)  1  I  I  I  I  I 
obstruents  nasais  /I/  /r/  high vowels  vowels 
2.2  Metricai Phonology 
The theory of Metricai PhonoIogy was created in the investigation 
of stress phenomena and later extended to include other phenomena like 
vowel hannony and syilable structure, thus competing with Autoseg- 
mental Phonology. Let us first look at the metncal theoxy of stress. Wo 
different procedures have been proposed in order to ded with stress: 
metrical trees and metrical grids. They partialIy compete and partially 
complement each other. 
2.2.1  Metrical trees 
Metrical mes  represent the stress Pattern of a word by means of 
binary branches whose nodes are labelled "S" (for "strong")  arid 'W" 
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1977, HALLE  & VERGNAUD  1980, HOGG  & MCCULLY  1987). I prefer the 
small letter labels "s"  and "W"  used in the Gennan tradition (e.g. WIESE 
1996). (36) represents the MO  possible Patterns of bisyllabic words (main 
stress on a syllable is indicated by a preceding accent mark): 
(36) 
I \ 
S  \Y 
['gy: t 31 
GCte  "goodness" 
b 
I \ 
W  S 
[by 'ro:] 
Büro  "office" 
Non-binary, asymmetricai and irreflexive trees are forbidden: 
Stress is a relational property: you cannot associate stress with a 
Single Segment. Thus, the irreflexive tree (37c) does not make sense. 
Since "s"  is a relational feature (meaning "stronger than"),  (37b) does 
not make sense eithei. (37a)  wouId mean that the fmt and the third syl- 
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lable are equaiiy weak in relation to the second; in generd, this is not the 
case as will be shown in the following examples. 
The stress stmcture of syntactic  constinients (phrases md sentences) 
can be represented in the sarne way as the srress stmcture of words, as can 
be shown by the examples (38) and (39) from Gernan, where (38) illus- 
trates the prosodic stnicture of the word Petersilie "parsley"  and (39)  the 
prosodic structure of the sentence Peter kommt nicht "Peter Comes not", 
i.e. "Peter  is not coming" ("R is, according to H~GG  & MCCULLY  (1987: 
66),  "a  shple  way of annotating the root or topmost node of Ihe tree"; i.e. 
it is used as a Cover term for words and syntactic constructions): 
Pe  ter  si  lie 
Pe  ter  kommt nich 
In both cases, we have a bipartition in W and s (s following W) 
on the upper level; both constituents are then split up into s arid W (in 
this order). This does not mean that all sequences of four syllables 
have the Same structure, as can be witnessed by  words like 
Winterkleidung "winter  clothing"  (cf. (40)),  where the upper level 
consists of an [sw]-sequence, or the sentence Der Tee ist he@ "the tea 
is hot" (cf. (41)),  where both first order constituents are split up into 
[WS]-sequences: 
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der  Tee  ist  heiß 
Since Metrical Phonology is based thoroughly on the representa- 
tion of  relations, it can handle prorninence relations within words and 
syntactic constructions  very well. But how can it ded with monosylIabic 
words? We saw that the occurrence of a lonely s or W is forbidden (cf. 
(37c)),  because 's"  means always "stronger than" and "W'' rneans "weaker 
than"; i.e. they are relational notions. GEGERICH  (1985: 13) solves this 
dilemma by postulating Zero constituents, thus reviving the Zero ele- 
ments known from Stnictural Linguistics. The German word Schuh 
"shoe" gets the metrical stnicture (42);  the compound Handschulz "glove" 
is represented as in (43) (cf. GIEGERICH  1985: 277): 
Schuh  0 
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Hand  schuh 0 
GEGERICH  (1985: 13) justifies his treatment of lexical monosyl- 
lables: 
"Giving them two boitom-level nodes, the left one being strong, allows 
us to treat prorninence relationally even in these items." 
It ic  assumed that in languages like English and Gernan, the 
prosodic stnicture of complex words is, in general, isomorphic with the 
morphological one, i.e. that the morphological constituents behave 
prosodicaiIy in the Same way as  if they were free words; according to 
this assumption, the rnetricai stnicture of Sonnenblume "sunfiower" is 
predictable from the mecrical structure of Sonne [sw] and Blu~ne  [sw]; 
the compound has the constituents s and W,  and each of them has, agriin, 
the constituents s and W.  But this is not the whole 0th  as can be shown 
with the compound Handschuh; since Hand  is rnonosyliabic, we would 
expect a metrical strucnue [sw] [sw] -  i.e. two [swl-sequences,  the first 
W  d0rninated.b~  s, the second b$  W -, where both W constituents match 
Zero elements. But GIEGEFKH  (1985: 277) postulates the structure ren- 
dered above as  (43). Since Handschuh is a "lexicalized compound", its 
constituents are fused and it behaves like a monornorphematic word like 
e.g. Bantu, i-e.  the frrst zero-W  is ornitted. In Tanzschuh "dancing shoe", 
on the other hand, the fust Zero is kept. I arn not quite satisfied with ths 
treament. 
The procedure proposed for compounds works also with derived 
words: Urlaub "vacation" is a derived word containing the (unproduc- 
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erlauben "to pemit")  has secondary stress and, therefore, is associated 
with s,  W being a Zero element. In Urluubsreise "vacation trip", the first 
Zero is ornitted: 
Ur  laub 0 
Ur  laubs  rei  se 
Trees contain a "designated" element which is exclusively domi- 
nated by s-nodes. It deterrnhes "culrninative" properties of a phonologi- 
cal chain like stress in polysyllabic sequences or the peak in a syllable. In 
the following, I wili concentrate myself on simple nouns. 
Stress is distributed backwards, beginning with the end of a word. 
The distribution of stress in a word is highly dependent on its syllable 
stnicture. According to LIBERMAN  & PRLNcE (1977: 271), a syilable is 
usually heavy, if it contains a long vowel or a diphthong or if the vowel is 
followed by  one or more consonants. If the last syllable (also called "ul- 
tima")  is heavy, it receives stress: MuSik "music".  Lf the last but one 
syllable ("penultima")  is heavy, it receives the main suess: A'roma 
"aroma"  'Ä 'quaror  "equatoi'. If  the penultima is light, containing a short 
vowel and maximally one consonant, the preceding syllable ("antepe- 
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nultima") receives the main stress, regardless whether it is heavy or light: 
A 'merika "America"). 
GIEGERICH  (1985: 48) notices that in German syllable weight de- 
pends on rhe position of the syllable: 
"[ ...J word-medially, a CVC sequence constiiutes a heavy syltable and 
a CV sequence a light one, while word-finally CVCC  sequences are 
heavy and CVC ones light. CVC is thus heavy in word-medial  and 
light in word-final position." 
This is illustrated by Geman  words like  Assis  'tent  "assistant" with 
a heavy final syllable vs  'Lexikon "lexicon", where the final (as well as 
the medial) syllable is light and cannot receive stress. 
A sequence consisting of a stressed syllable followed by unstressed 
syllables is called a foot. Typical examples of simple words forming a 
foot in German are monosyllabics iike FuJ  "foot",  bisyllabics like Schule 
"school"  and trisyllabics Iike rettete "saved".  Schwa syllables in Ger- 
man are aiways unstressed; thus they are predestined to form weak syl- 
Iables. In German, there are feet consisting of a stressed syllable fol- 
lowed by as  many as  three schwa syllables like goldenere "being more 
golden" (inflected form). In agreement with the given definition of foot, 
there are as  many feet in a word as there are  stressed syllables. A bisyllabic 
word can contain two feet as can be Seen in Arbeit "work", Heiinat "home 
(country)", Dernut "humility"  and in derived words like Urlaub "vaca- 
tion", Schönheit "beauty" or Handlung "action".  In these words, the first 
foot carries the main stress (primary stress), whereas the second foot 
cat-ries a second(ary) stress. 
There are, of Course, also words, where the second foot canies 
primary  stress, as e.g. in Bdckerei [bekw'raj] "bakery"  or Ravittit 
[rAri'te:t] "rarity".  GEGEIUCH  (1985: 201) attributes the elision of  the 
Zero syllable in  Urlaubsreise "vacation trip"  (cf. (45)) to "defooting", 
which occurs in his opinion in compounds of Geman. 
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immediately dominating the foot is the phonological wo&.  This entity is, 
at the Same time, ihe lowest constituent of the prosodic herarchy that makes 
"substantial use of nonphonological notions". Thus, "the phonological word 
represents the interaction between the phonological and the morphologi- 
cal components of grarnrnar" (ibid.). Every word constitutes  a phonological 
word. Usuaily, also words fomiing constituents of (non-lexicalized)  com- 
pound words are considered tobe phonological worcls. Thus, Hausliir ''f?ont 
door" and Rodiclzt "redlight" consist of two phonological words. Lexical- 
ized compounds like Handschuh "glove"  and Hochzeit "wedding" usually 
are considered to form only one phonologicd word. 
Whether there are also affixes forrning phonological words is a 
matter of debate. Some linguists assume that suffixes starting with a con- 
Sonant (We  -lich and -nis in German) form phonological words, whereas 
af51xes that begin with a vowel do not form phonological words by them- 
selves but are integrated in the phonological words they are attached to. 
KAGER  (1995: 382) gives the following definition of grid: 
"nie grid is a hierarchical representation of stress and rhythm, and its 
purest form eliminates reference to the notion of constituency. It con- 
sists of a sequence of columns of grid marks whose height represenis 
prominence levels, while horizontal distance be~ween  marks represents 
rhyrhmic srrilcture. All syllables are represented by a mark at tbe low- 
est layer, stressed syllables by a mark on the next layer up, while dis- 
tinctions beiween main and secondary Stresses are represented at still 
higher layers." 
The metncal grid was originally considered to be autonornous (cf. 
VAN DER HWT 1984),;with construction principles matching those of 
metrical tree theory. HOGG  & MCCW  (1987: 130) think that a metrical 
grid shows the relative prorninence of syllables in a more detailed way 
than a tree. 
According to F~RY  (1  986), the grid is built up by first giving each 
syllable one beat (level I), then adding a beat for each syllable with a full 
vowel (level 2). Finaily, a beat is  added to the syllable with the most 
prominent fbll vowel. The more syllables the word has the more beats 
we need for marking the relative prominence of each syllable. The levels 
correspond to steps in the derivation of the accent pattern of a word and, 
at the Same time, to horizontal layers of the find pattern (i.e. to the three 
rows in (46)). F~RY  (1986) describes the stress structure of German words. 
In Gernan,  the class of "full vowels" can be defined as all vowels except 
schwa (and the "r-vowel"  [E], which is derived from the combination of 
schwa and consonantal Ir/). NEEF  (1998) uses the Cover  term 
Reduktionssilbe (reductiun syllable) for syllables with schwa, [E] and 
with a syilabic consonant (like [d]  in [hml]  Himtnel "heaven"; cf. (26) 
above) The procedure proposed by FERY  (1  986) is illustrated in (46): 
X  X  X 
wun  der  lich 
On level 1, all syllables of the word wunderlich "strange" receive 
one beat. On the second level, the two syllables with full vowels receive 
one more beat. On the third level, the first syllable, being the most promi- 
nent one, receives an additional beat. It has to be added that wunderlich 
is a derived word with the "normal" suffix -/ich, i.e.  a suffix that does not 
get stress (in contradistinction to a su&x like -erei that gets stress, cf. 
Bäckerei "bakery", mentioned above). Thus, the stress pattern of the base 
word Wunder ("miracle")  is kept when the suffix is added. 
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i LIBERMAN  & PRINcE (1977) think that uees and grids can be com- 
bined to result in representations like (47): 
As far as I can See, the theory of Metrical Phonology has its rnerits 
in revealing the relative prominente of syllables within a word or a syn- 
tactic construction (phrase or sentence). It can do this in a more elegant 
and more natural way than SPE. But Metrical Phonology is not free from 
dogmatic preoccupations either: It forces us to handle all kinds of stress 
phenomena by  using binq  stmctures. But there are words and even 
syntactic constructions consisting of one syllable only (cf. Haus "house", 
Ei "egg", nur "only",  nein "no" etc.). Since a lonely "s"  (or a lonely "W", 
cf. (37c)) is forbidden, we are left in the lurch. GIEGEWCH  (1  985) makes 
excessive use of Zero syllables to deal with monosyllabics in hs  other- 
wise excellent account of  stress and syilable stmcture in English and 
Gernan. 
Autosegmental Phonology is freer in this respect, since it is not 
bound to binary stmctures. But both, Au tosegmentd and Metrical Pho- 
nology, have one characteristic feature in common: In associating suess 
to syllable stmctures, they rely heavily on "syllable weight" (i.e. on the 
interpretation of a syllable as "light" or "heavy"). This leads to dl  kinds 
of problems (cf.  VATER  1992). 
There are obviously "light"  syllables which can get stress though 
they should not. Thus, GIEGERJCH  (1985: 24ff) has a stress mle saying 
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that in Gernan (as  in English), the last syllable receives stress if  it is 
heavy. This is true of De'kan "dean", Mo 'ral  "moraiity", Diszi 'plirt "dis- 
cipline", Pe'ru "Peru",  Che 'mie "chernistry",  but not of Fn'gotf "bas- 
soon",  Me'rall "metal",  Dia'gramm  "diagram",  Ty'rann "tyrant", 
Kon'greJ  "congress",  Ske'lett "skeleton",  where the last syllables are 
light. According to GIEGERICH  (1 985: 82), "... the final syllable in /fagr>t/ 
behaves Iike a heavy one although it shouldn't really ... because regu- 
larIy such a syllable would be light -  compare Fa 'gott and 'Margot" (a 
name). It has to be remembered that a CVC sequence is heavy in word- 
medial position but light in word-final position (cf. section 2.2.1 above). 
GIEGBR~CH  solves the problem by treating the final consonant in Fa'gott 
etc. as an underlying geminate (Lei [tt])  which is later shortened. This 
explanation does not convince me. 
3.  An alternative stress theory: EISENBEKG  (1991) 
Peter EISENBERG  (1991) developed an alternative theory of stress in 
German -  which could also be applied to English and other languages. 
This theory is not oniy simpler than the one by LIBERMAN  &  PRWCE (1 977) 
and GEGEMCH  (1985) but in my view also more adequate. It avoids the 
problems discussed in connection with the autosegmental arid metrical 
analyses and reduces the number of exceptions. EISENBERG  (199  1  :  37ff) 
makes the folIowing assumptions: 
(i)  Stress Patterns are connected with feet. 
(ii)  The "word"  as a prosodic entity is an inflected word rather than 
the stem (as eng.  reaiized in the nominative singular of nouns and 
the imperative of verbs). 
(iii)  The relation between "stressable syllables" and "stressed syllables" 
is most relevant for the determination of the prosodic stmcture of 
a word. 
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like Haus "house" as monosyllabic. You  have to work with the inflected 
form Häuser (plural); then you will See that Häuser and Meter "rneter" 
follow the Same frochaic pattern {--I,  which is the main pattern of simple 
(underived) words in Gernan. AI1 syllables with full vowel are stressable; 
all syliables with schwa are unstressable. Among the stressable syllables 
there is a subset of syiiables that are reaiiy stressed, and among these 
there is a subset of usually one syilable receiving the main stress (for this 
reason, "stress stmcture" and "accent stnicture" have to be distinguished, 
the latter one detennining the syllable with main stress arnong all stressed 
syllables). In non-native words, main stress can fali on the last syilable: 
[by'ro:] Büro "ofice",  &oko'di:I]  Krokodil "crocodile",  [anato'mi:] 
Anatomie "anatomy".  In order to take account of words with the main 
stress on the penultirna like ['auto] Auto "car" or antepenultima ['ananas] 
Ananar  "pineapple", we probably have to consider syllable weight, though 
this factor cannot be responsable for stress differences between words 
like 'Auto and Bii 'ro.  EI~ENBERG  (1991  : 62) can explain a part of these 
stress differences because the nouns belong to different inflexional para- 
digrns (cf. Fa  'gotr and 'Margot). 
The word  rro:za] Rose "'rose"  consisting of  a stressable and an 
unstressable (schwa) syllable and the word ['qo] Echo "'echo" consisting 
of two stressable syllables obtain the Same siress (and accent) pattems: 
(48)  a  syllable sequence:  { bo:l[za]} 
stress potential:  I+,  -1 
stress stnicture:  I-,  -1 
accent stmcture:  -1 
b  syliable sequence:  I [E]  [CO]  1 
stress potential  (+,+I 
stress structure:  {-Y_} 
accent s  truc  ture:,  M-} 
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"A"  indicates the main (primary) stress. With bisyllabic words, 
stress and accent stnicnire are identical. Rose and Echo both follow the 
trochaic pattern. Eisenberg (199 1: 47) says: "Der Trochäus {&-}  ist das 
Substantivmuster." (''The trochee { A,-}  is the noun pattern.") F&Y  (1996) 
also thinks that the trochee is the most characteristic stress pattern of 
German nouns. 
There are, of course, also dactylic feet like ['~tata]  rettete "saved". 
Their stmcture is totally predictable since they contain two schwa syl- 
lables &er  the stressed syilable;  schwa syllables are unstressable. A foot 
with four syllables like goldenere can be reduced to a trisyllabic foot (in 
ths  case goldnere; cf. EISENBEUG  1991: 62). 
For derived words, there is also a strong tendency to use the trochaic 
and dactylic pattem. In forms containing more thm three syllables, we 
usualiy find combinations of  bisyllabic and trisyllabic feet. The word 
Afri'kanerinnen "African women" gets the fouowing 'stress and accent 
stnicture: 
(49)  syllable sequence:  { [aI[fnl Fa:l[nal[nl [nanll 
stress potential:  {++  +-+  -} 
stress stmcture: ,  {--  -  - -  -  1 
accent pattem:  -  A  - -  -  1 
It can do without measuring the "syllable weight" (which is a 
problematic factor). 
Compound words iike Apfelbaum "appIe iree" and Autoverkäufer 
"car seliei' obtain the same stress pattern as their component words, main 
1 
? 
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stress usually  being placed  on  the first component ('Apfelbaum, 
'Auroverkriufer).  EISEN~ERG~S  procedure has several  positive consequences: 
.  (ii)  The stress pattems of native and non-native words can be de- 
i 
termined with the Same procedure. (iii)  The trochaic Pattern turns out tobe the relevant Pattern for simple 
words. 
4.  Summary 
Recent theories of phonology, especially the two main approaches 
of Non-linear Phonology, Autosegmental and Metrical Phonology, have 
brought a considerable Progress, especiaily in the field of Prosodic Pho- 
nology. They have furnished a firne  work and a methodology that al- 
lows the andysis of phenomena like tone, stress and syllable stmcture, 
and intonation (which I have not included in this repok); these really 
were not analyzable in the SPE framework. 
The cornpeting models of Autosegmental and Metrical Phonology 
are aimost equally effective and have partiaily obtained good results in 
the sarne fields (especidy in syliable stnicture). But both have their short- 
comings. I am not Sure whether Autosegmental Phonology is adequate 
for analyzing stress. WIESE  (1996) andyzes stress in  terms of Metncai 
Phonology although he uses the autosegmental approach for the anaiysis 
of syilabie stnicture and other prosodic phenomena. Metncd Phonology, 
on the other hand, is somewhat dogmatic, forcing us to execute ody 
binary analyses of syllable and stress stmcture, as I pointed out. Both 
theories are still developing. 
There are a few newer approaches, inside and outside Autoseg- 
mental and Metrical Phonology, some of which I discussed briefly. The 
stress theory advocated by EISENBERG  (1991) seems to be especially 
prornising to me, since it is simpler than the metrical approach to stress 
by  LIBEMAN  & PRINCE  (1977) and G~EGERICH  (1985) and, at the Same 
time, more natural, avoidinp abstract solutions like Zero syllables, under- 
lying gemimtes, etc. Arnong other theories that have been elaborated 
recently, there is the so-cailed Word-Design Theory (NEEF  1996) which 
attempts to take the interaction of (prosodic) phonology and morpholo- 
404  Vater, H. -  Recent Developments in Phonology 
1  gy into account. As far  as I can detennine, the analyses canied out within 
.  this framework are more convincing than those done in Lexicai Pho- 
j  nology (cf. section I 1. 
i 
Optimality Theoxy (OT) -  praised as  '?HE Linguistic Theory of 
I  the 1990s" by ARCHANCEU  (1997: 1) -  is a very systematic theory that 
1 
has been applied 10 various linguistic fields and topics, especially those 
I  in the area of phonology. Since the description of this theory requires a 
I 
;  detailed explanation of the highly fomalized notations of the ernployed 
apparatus, it was not included into this account. ARCHANGELI  (1  997) can  '  be recornmended as a very clear introduction into OT.  1 
0 
1  On the whole, there is a strong tendency in phonology (as well as 
in morphology) to analyze all phenomena by considering only their sur- 
j  face stmcture (or a couple of related surface stnictures as  in Autoseg- 
!  mental Phonology) rather than to derive surface representations from 
underlying stmctures as was done before in SPE. 
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Eine variationslinguistische Untersuchung am Beispiel des 
Baseldeutschen Tübingen: A. Francke Verlag 1997 (Basler 
Saidien zur deutschen Sprache und Literatur 72, xiv + 306 
piig., DM 68,00, ISBN 3-7720-2671-0) 
Este livro, que 6 na verdade a tese de doutorado de Lorenz HOFER, 
trata do problema da mudanca dos padröes lingüisticos de uma 6rea dia- 
letal especifica do alemäo suiqo, a saber, a regiäo de Basel. E dividido 
em duas partes: a primeira contkrn a base te6rica e o metodo utilizados 
pelo autor, a segunda analisa o coip~ls  do dialeto de Basel. Quanto h 
park teorica, citem-se aqui OS titulos de alguns capitulos e subcapitulos: 
Sobre a relqäo  entre lingua e idioleto, VnriapTo lingiiistica e psicologin 
individ~ial,  Vnriagüo  esrilistica,  DivulgacEo espacial e social dos neolo- 
gismos, Variaqäo lingüisrica entre OS jovens, Problernas de operaciona- 
lizapio e apresentagio dos Corpora lingüisticos etc. Quanto i  segunda 
parte, discom-se sobe  a variac5o sonora, o vocalismo e o consonantismo 
do dialeto, a variacäo morfofono~6gica,  entre outros assuntos descriti- 
vos. 0 ultimo subcapitulo retrata as rea~öes  subjetivas dos falantes, so- 
bretudo a valoraqäo das variedades por faixa etiiria. 0 livro, al6m de ser 
um 6timo exemplo de como fazer sociolingüistica, fornece material te6- 
rico suficiente para uma aplicacäo na lingua portuguesa. 
HOWR  surpreende desde o inicio com sua preocupaqäo em dar um 
retrato real da vitalidade lingüistica da regiäo, nem que para isso precise 
chegar ks  minudencias da descriqäo dos idioletos de entrevistados. Ar- 
mado de forte aparato teorico, o livro dedica exatas 134 paginas de defi- 
niqoes, discussks, informac6es gerais e outros esclarecimentos. As van- 
tagens de tal preparaqäo exaustiva sZo evidentes: elimina-se a ambigui- 
dade indesejivel muito freqüente em descricöes de diaietos, muitas ve- 
zes de cunho puramente impressionista (cf. SUTER  1992: 151), uma vez 
que o leitor encontrad uma grande precisao nos conceitos teoricos. Con- 
Pandaemonium Ger. n.  4, p. 41  1-417, 2000 tudo, a exemplifica~äo  de HOFER  ao longo dessas piginas 6 dnima  e a 
certa altura, o leitor se vi? ern discussoes (muito pertinentes, diga-se de 
passagem) sobre qual modelo ou teste se adapta melhor a tai circunstin- 
cia, perdendo, por conseguinte, a dimensao objetiva do diaieto de Basel, 
a que o livro se  propöe. Outra desvantagem dessa rigida biparticäo teoria 
versus pritica esta tarnbern nos capitulos em que se propöe uma descri- 
cäo acurada do Corpus: 6 preciso sempre voltar aos capihilos te6ricos 
para relembrar quai conceito foi escolhido ap6s a Ionga discussZo apre- 
sentada na prirneira parte. A utiiizaqao de mais remissöes, um pequeno 
glossario e/ou mesmo uma sinopse na primeira parte do livro resolve- 
riarn esse problema, assirn como o uso de mais tabelas, como as que 
aparecern por todo o livro (cf. a excelente esquematizacäo que contrapöe 
Fortisierung e Lenisierung, p. 44). 
Sabe-se que näo 6 possivel fazer diacronia sem urna exaustiva des- 
cricäo sincr6nica nao apenas sob modelo esuuturalista, mas tarnbem sob 
urna visäo saciolingüistica (tanto para o caso da lingua padrao quanto 
para as infirneras variantes näo-padrZo). Em  Basel, hi  inegavelmente um 
substrato particular, arcaizante, que tem uma valoragäo pejorativa, so- 
bretudo do ponto de vista dos jovens (p. 255). 0 dialeto locd sofre um 
nivelamento  fonetico corn a koine suiga Schwyzerdiitsch,  ao rnesmo tempo 
que lexicdmente esth muito permeivel ao dem20 oficid e aos estran- 
geirismos (sobretudo entre OS mais jovens, p. 68). 
0  autor, no entanto, mostra-se bastante cetico ern relacäo i  ideolo- 
gia que apregoa o diaIeto local puro (p. 60), a partir do qual se da o 
nivelamento, uma vez que caractenza seis variantes, baseadas em carac- 
teristicas foneticas e rnorfol6gicas (p. 252). Atribui essa diversidade 5 
propria situacäo de "cidade grande", polarizadora de variaqäo (p. 66-67). 
0 processo de abandono de uma serie de peculiaridades locais arcaicas 
em detrimento de outras, Suprarregionais, 6 demonstrado por HOFER  de 
rnaneira muito clara, passo a passo. Para tal, apoia-se sobretudo no fator 
idade, urna vez que outros fatores: sexo, profissäo, escolaridade dizem 
rnenos nas estatisticas que levanta (p. 204-207). 0  uso do Baseldytsch se 
circunscreve quase como'urna lingua alienigena para OS pr6prios mora- 
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dores da regiäo, mas esti  ligado estreitamente 2 tradicional Fasnacht (p. 
207). No entanto, i5 fnistrante quando se constata que o Baseldytsch nao 
6 descrito no livro de HOFER,  rnas remetido ao trabalho doutro autor, 
SUTER  (1995), ou ao Spraclzatlas der deutschen Schweiz. Outra variante, 
o Bnselbieterde~~tscli,  de Gelterkmden,  regiäo a 25 km. de Basel, tarnpouco 
tem caracteriza@io lingüistica (p. 252). 
Particularmente louviivel no trabalho de HOFER  6 o  abandono da 
nociio do "falante ideal", que muitas vezes falseia a realidade lingüistica 
da regiiio em estudo, em pro1 de um trabalho pretensamente arqueologi- 
CO de resgate da "antiga variante", que seria, nos modelos do sec. XIX, a 
mais pura. Os entrevistados variam de 11 a 62 anos e hs vezes säo bilin- 
gües desde a infbcia (p. 108). Por outro lado, por Causa dessa variaqiio 
etaria, o numero de entrevistados i5  muito pequeno e, portanto, pouco 
representativo para uma visualiza@io das variedades, assirn como para 
as generalizaqöes de suas conclusöes, rnesmo apoiadas em testes mate- 
miticos minuciosos. Por exemplo, para se  estudar a terminaqäo -ere do 
feminine, usm-se apenas oito infonnantes que a utilizam, ainda assirn, 
esporadicamente (p.  183). No entanto, tais generalizacks näo säo ne- 
cessariamente falsas urna vez que contarn com a intuigäo do pesquisa- 
dor, que dirige sempre qual teste 6 mais adequado, quais fatores devem e 
quais nZo devem ser levados ern conta em tal ou qua1 partrametro especi- 
fico a ser analisado. Essa heterogeneidade de par2metros poderia parecer 
ser usada ad  hoc pelo autor e facilmente seria objeto de critica, mas evita 
urna exaustividade que redunda em resultados pouco significativos. Um 
exemplo: para entender a variaqicao do k- inicial, leva-se em conta o fone- 
ma que o segue (vogal, 1, r)  e a primeira atesta~iio  da palavra e procede- 
se a urna lernatizacäo (p. 166  seg.). Para outros fenomenos,  como o desar- 
redondamento (Entnidung) do üe, procede-se tamb6m ii  uma lematiza- 
$20 e o contexto f6nico 6 desprezado (p. 146 seg.). Para o r, entretanto, a 
lernatizaqäo näo 6 significativa (p.  173). Pan  a maioria dos outros fone- 
rnas, enfirn, nenhurn dos procedimentos 6 usado, a näo ser o .fator idade. 
Nesse ponto, a minha opiniäo 6 que HOFER,  novarnente, foi feiiz. 
Feliz quanto ao USO desse expediente, mas infeliz js vezes no input de 
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dilecao pelo fator historico. No entanto, a transmissäo hist6rica nunca 
6 retilinea, como os pr6prios sociolingüistas podem atestar. Na kpoca 
do antigo alt0 alernäo ou do rnedio alt0 alernäo, a diversidade didetal e 
sociolingüistica era imensa. Porim HOFER  cria um paradoxe: diante da 
heterogeneidade sincronica e atual. de Basel, idealiza uma homogenei- 
dade sincronica antiga ou  urna transmissäo retilinea quando assume 
como parhetro a consoante k em inicio de silaba (p. 167; contudo 
descreve urna mobilidade populacional em sGculos anteriores, como se 
pode ler nas p.  104-105). Pergunto-me como trabalhar com esses da- 
dos historicos em relacäo 5 diferenca significativa que hi  no r (unilarl 
apical; cf. p.  170 seg.). Tambdrn hi  urna argumentacäo contraditoria a 
respeito do u cenrralizado (p. 154-155): a palataliza~äo  do u>ii (na 
verdade, näo [y] mas um  [U]  centrdizado) foi possivel, para HOFER, 
porque "se abriu urna janela"  no sistema de fonemas, ap6s ü>i.  Em 
outras palavras: u passou a ü  s6 porque o ü original se transformou em 
i, evitando, assim, o perigo de convergencia. Se  6 verdade que o siste- 
ma de vogais anteriores se estabilizou com essa "rnigracäo fonoldgica", 
por outro lado, ö>e, Sem que houvesse um o  centralizado (p. 142).  Ou 
seja, o sistema de vogais posteriores tornar-se-ia täo instavel qumto 
era o das vogais anteriores: abrirarn-se janelas na regiäo posterior. Por 
outro lado, essa migraqäo seria possivel mesmo com a convergencia de 
fonemas, como o pr6prio HOFER  indica: ern Baseldeursch, a palavra 
oobe 6 urna foma  convergente, que no alernäo oficial equivale tanto a 
oben como aAbend (p. 151). Outro fato interessante 6 que a cidade de 
Basel tem um kh em lugar de um kx  ou X,  que t5  caracteristico da regiäo 
de Basel (p. 159).  Tambem o principio da "maioria" n5o pode determi- 
nar se a direqäo da mudanqa foi k>x oux>k (p. 223), no entanto, HOFER 
aposta na segunda foma (p. 229), embora, pelo mesmo principio da 
rnaioria, haja visto niio s6 a segunda rota~äo  consonantal germbica, 
mas tambkm a tendencia indo-europeia, atestada em toda parte e 
plosiva>fricativa. Causarn espanto emprestimos como o farnoso meli 
kelikirnaka, do havaiano, que 6  um emprkstirno do ingles merry 
Chrismas, pelo fato de urna fricativa se tornar plosiva: s>k. Essa dire- 
$20 inversa distancia-se da deriva indo-europiia, como bem atestam 
Viaro, M.  -  HOFER.  Sprachwandel 
I  exemplos contrfuios, ern que h6 atestados substratos näo-indo-euro- 
i 
i  peus. Tambem 6 questionavel. a paragoge em casos como sin>sind ou 
a epentese em myys>myyns, que  6 posto lado a lado de outros, mais 
dificeis de entender como nochhär>nochhät ou niemer>niernerts (p. 
229). Reducoes rnisteriosas como waarschyynlich>wnarschyynds tal- 
i  vez tivessem explica@io historica. Enfim, por que partir de urna "for- 
ma ideal" para se chegar a urna foma  truncada, alugada ou modifica- 
i  da? No mesmo estudo sobre o fonema n, estäo casos rnuito dispares 
como a palavra u7.1s, que  6 tida como "influencia da lingua padräo", ao 
lado de friener (oficial fi-iihei.), com tim -12-  separador de hiatos, mui- 
tissimo caracteristico das variantes suicas (p. 176). 0 termo 
"dissimilaqiio" para a mudanca äi>ay tambem parece inadequado (p. 
230). Tambkrn as formas e liebs khid  e e lieb khind antes parecem 
variantes ~?zo~fossint~ticas  do que nzorfofo1zol6gicas  (p. 178). 
HA,  ainda, contradicäo na obra de HOFER,  ao Se  entender a mera 
descricao como uma reducäo (p. 137), apesar de assurnir objetividade 
para OS dados hist6iicos que, na verdade, deveriam ser relativizados tan- 
to quanto os dados coletados em seu corpus. Por outro lado, HOFER  dis- 
cute a distinqZo fonetica versus fonologia, bastante tenue, alias, desde a 
:  primeira edicäo do IPA  e, atualmente, abolida por rnuitos autores (p. 
136), pennitindo-o trabalhar com dados nio-fonol6gicos, como o ja ci- 
tado enrstüZptes u ou com a aspira~äo  (p. 228-229). No entanto outros 
fatores tradicionalmente näo-fonologicos para OS diaietos suiqos näo sao, 
obviamente, levados em conta (tons, tensäo das consoantes, palatalizaqäo, 
faringaliza$io, clicks etc.). A notacäo utilizada näo 6 das melhores, näo 
deixando de ser um pouco "impressionista".  Como entender >I,  um I 
reduzido (p. xii) ou um 1  palatalizado (p. 226)? E que vem a ser exata- 
mente um >U? Um U centralizado? (p. 227). 
Outra dificuldade 6 a interpretaqäo dos simbolos utilizados nas 
tabelas: eles tem a foma (X)Y,  sendo X um ndrnero muito grande de 
variantes e Y=I (Interview, entrevista); F tj5-eies Gespräch, conversa li- 
vre), E (Ertählen,  narrativa), etc. como sZo explicado nas piginas 127 a 
129 e depois apenas retomados en Passant a partir da pdgina 140. Como 
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todo o livro as definicöes, principalmente quando quiser entender as ta- 
belas da pigina 209 e os apendices das piginas 303 a 306, onde apare- 
cem (ENTR)IO; (DEHN)I; @)F. Pior, no entanto, 6 quando aparece o 
simbolo (BY)IO sern qualquer explicaq20, na pfigina 194:  o leitor teri de 
aguardar at6 a pigina 252 para entende-10. 0 mesmo ocorre com 
(SCHIB)IO, que tarnbem aparece na pdgina 194, mas a explicacZo so 
vira na pagina 20 1. 
Excetuados esses pequenos problemas, a visuaiizacZo da realida- 
de lingüistica de Basel 6 caracterizada de maneira exemplar por HOFER. 
A guisa de uma conclusäo, poder-se-ia dizer que o grande rnirito do 
trabalho de HOFER  6 a apresentacäo de um  livro que demonstra ser possi- 
vel trabalhar seriarnente o problema da mudanca de normas lingüistica, 
essential para o,  entendimento dos estudos diacronicos. No Brasil, a bi- 
bliografia sobre a lingua pomguesa est5 extremamente carente de traba- 
lhos de sociolingüistica que avaliem a mudanca dos padröes lingüisticos 
de uma determinada regigo. Nomalmente, para o portugues, hii apenas 
descriqks, sobretudo fonkticas, dos falares num nivel "puro",  sern que 
se  admitam os problemas da interferencia, da coexistencia e da rnudmca 
dos mesmos faIares. Acres~am-se  aos rneritos de HOFER  näo SO a intensa 
preocufiacao formal, demonstrada a cada passo pelo USO de estruturas 
maternaticas, mas tambem o trabalho com OS estereotipos (defuiidos na 
p. 8 1) para a avalia@o das seis vxiedades, por faixa etaria (p.  259 sep.), 
que, em iiltima insthcia,  profetizam o destino dessas normas e, indireta- 
mente, o dos metaplasmos envolvidos nela, mosuando assim, contraria- 
mente ao que ainda pensarn muitos neogrmfiticos contemporineos, que 
a mudanca fonetica 6 a mais fgcil de ser analisada, diacronicamente. 
Podem ter rcizao, quando se compara o imenso volume de fonktica hist6- 
rica ao lado da inisOria bibliografia sobre semhtica diacronica, no en- 
tanto, o estudo dessas variantes foneticas tern sido feita de maneira sim- 
plista, näo so pelas informaqöes indiretas que OS textos de outros s6culos 
nos fornecem, rnas tambempela visäo retilinea da idkia de mudanca, que 
vem sendo abaladapelos estudos de sociolingüistica. Assim, o leitor bra- 
sileiro encontrara, no trabalho de HOFER,  no entanto, um precioso manu- 
al de como fazer sociolingüistica na prfitica. Nele nZo achari apenas uma 
descricao ou uma an4ise dos dados, mas tambem OS efeitos priticos da 
vdoracäo subjetiva dos falantes sobre urna determinada variante. Todos 
esses fatores apontam para o processo da mudanca, que como se sabe, 6 
a base dos estudos diacronicos. Para OS estudos das vaiantes do portugu- 
2s tudo ainda se estii por ser feito nessa hea  da socioljngüistica, para qiie 
se possa entender a histdria de uma lingua. 
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Alguns assuntos parecem inesgotaveis ou, ao menos, irnpossiveis 
de serem explorados de urna foma defmitiva e acabada. Entre tais te- 
mas, a negacäo sdienta-se pela profusäo de estudos a ela dedicados, 
quase sempre deixando a impressäo de que OS objetivos propostos näo 
L 
form  satisfatoriarnente atiigidos. A razzo para tanto esta no fato de que 
a nega~äo  6 um fenomeno complexo, que perpassa praticamente todos 
OS niveis da an6lise lingüistica: lexico, sintaxe, semhtica, pragmiitica. 
Todos apresentarn manifestacöes da nega~äo,  fazendo com que OS auto- 
res que se dedicam a tal estudo sejarn forcados a optar por uma restriqiio 
drlistica do escopo de sua pesquisa a apenas um desses niveis, ou pela 
realizacäo de um corte atraves dos varios niveis a firn de investigar uma 
manifestaqäo pontual da negacäo. 
Pessoaimente, prefiro OS trabalhos que seguem a segunda opcäo, 
pois tal procedimento costuma oferecer urna grande riqueza de idiias 
inovadoras e sugestöes instigantes para novas pesquisas. Tal 6 o caso do 
livro de HE~SCHEL,  que se dedica ao estudo de urna questao pontual no 
hbito  da negacäo: as perguntas negativas. Embora i  primeira vista elas 
näo parecarn oferecer qudquer particularidade, aqueles que se dedicam 
ao estudo da negacäo ou da interrogacäo sabem que tais perguntas com- 
portarn-se de rnodo divers0 das perguntas afiativas,  corn implica@es 
semhticas e pragmfiticas de grande irnporthcia. 
Conforme  ja mencionei anterionnente,  urna compreensäo adequada 
dos fenomenos ligados 5  negaqäo pressupöe sempre urna compreensäo 
dos diversos niveis lingüisticos nos quais se realiza. A desatencäo com 
apenas um desses niveis, ou a falta de urna clara diferenciacäo entre OS 
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saida" ou a explicagtks pouco convincentes  para OS resultados obtidos. Tal 
näo 6 o caso no livro de ~NTSCHE..  A autora, plenarnente consciente das 
complexidades de seu objeto de estudo, revisa urna larga bibliogaf~a  so- 
bse o assunto e discorre rninuciosamente  sobre cada aspecto (iexical,  sinti- 
tico, semhtico e pragmitico) da negacäo e tarnbem da interrogaciio, OS 
dois eixos quese combinam nas perguntas negativas. Hentschel 6 did5tica 
e extremamente detalliista na apresenta~äo  de seu conceito de negacäo e 
interroga$io, utilizando-se inclusive de ferrmentas da filosofia e da 16gi- 
ca Sem, no entanto, ser tolhda por seus procedimentos fomais. 
Os objetivos do estudo säo apresentados claramente na introdu- 
~äo:  HENTSCHEL  propoe-se a investigar, primeiramente, a negacao em 
nivel lexicai e sintitico; em seguida, a interrogacäo e, finalmente, as 
perguntas interrogativas, atraves de estudos empiricos baseados em cor- 
pora autenticos, Como o interesse da autora esta em identificar caracte- 
n'sticas universais desses trEs pontos, ela procede a uma analise compa- 
rativa das linguas alemä, sexvo-croata e turca. Alkm disso, ao investigar 
as  perguntas negativas propriamente ditas, utiliza tambem exemplos de 
outras SO  Iinguas de quatro continentes, o que empresta um grande peso 
aos seus resultados. Infelizmente, nZio  dornino o nirco ou o servo-croata 
e, portanto, irei restringir meus comentarios aos resultados obtidos para 
o alernäo, sem discorrer sobre OS resultados das demais linguas. No en- 
tanto, as analises das duas outras linguas s3o täo completas quanto a do 
alernao e devem fornecer importantes subsidios para OS seus estudiosos 
e todos aqueles interessados em  universais lingüisticos. 
Um dos trunfos de HENTSCHEL  6 a SUB clara delimitacäo da izegnqüo 
frente a outros conceitos semelhantes, baseando-se em Arist6teles, que 
distinguia quatro "tipos de contradicks". A autora esclarece estes quatro 
tipos atravks de exemplos:  o primeiro, relaczo [Relatiorz], tem como exem- 
plo o par formado por metade e duplo e 6 entendido como uma oposicao 
que so existe quando se comparam dois fenomenos em sua relacao m6ma 
(p. 9). 0 segundo, conh.ariedade [Kontra~ietüt],  fica claro quando se exa- 
mina OS exemplos apresentados,  entre OS quais bomlmau, pretolbranco. 0 
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terceiro, denominado privclcäo e hcibiro [Beraubung und Habit~u],  tem 
como exemplo o adjetivo alernäo zahnlos [banguela]. Apnas seres que 
habitualmente t6m dentes säo qualificados como banguelas, o que rnostra 
que o ser em questäo foi "privado"  de algo que deveria possuir. 0 quarto 
tipo de contradi@o 6 a negap70 propriamente dita [Venzeiizung], e e dife- 
renciada dos demais tipos com base nas relaq&s  entre OS  mesmos e seu 
vaior de verdade, (esclarecidas em uma tabela i  pigina 11): enquanto em 
sentencas contrarias  ou privativas o vdor  de verdade 6 sempre "falso" Para 
a n5o-existencia de Skrates, nbo importando qua1 elemento do par de 
opostos esti sendo enfocado (doe~~telsarlio,  cegolpoder ver), sentencas 
negativas säo sempre verdadeiras nesse contexto, pois quem näo existe 
n2o pode ser cego ou estar doente (p. 11). 
Com base neste conceito de negacäo, HENTSCHEX  restringe sua pes- 
quisa a sentencas que sofreram invers50 do valor de verdade da proposi- 
ciio e que, dem  disso, apresentam elementos lingüisticos que permitem 
identificar esta operacäo. 0  capitulo 2 traz uma revisäo critica de diver- 
SOS estudos sobre a express50 lingüistica da negacäo, enfocando pontos 
como  particulas de  resposta negativas [negative  Antworrpartikeln], pro- 
nomes inrlefnidos negativados [negierte In@nitpronomen],  afixos, 
particulas e auxdiares negativos. Levanta tmbem  questöes sobre as pos- 
sibilidades de refersncia [Bezug] da negacäo, expressöes de polaridade 
negativa e diferencas entre a negacäo lingüistica e a negacäo logica. 
0 estudo empinco propriamente dito inicia-se no capitulo 3, que 6 
dedicado 5 negacäo lexical por meio de prefixos. 0 dicionario DUDEN  - 
Reclrtsclzreibuizg de 199 1 fomeceu a base do corpus considerado para a 
pesquisa ernpirica do alemiio. Para o servo-croata foi utilizado um dicio- 
nirio com srarus semelhante ao DUDEN.  HENTSCHEL  näo faz a pesquisa do 
turco em  dicionarios, alegando que a lingua turca apresentaria a peculia- 
ridade de forte preferencia pela negaqao verbal, nZo  utilizando 
freqüentemente a negacao Iexical. 
Pnmeirarnente, com base nas categonas de Aristoteles apresenta- 
das no capitulo 1, sao diferenciados OS conceitos de aus2ncia e de negn- 
Pandaemoniurn Ger. n. 4,  p. 419-432,2000  42  1 güo. Desse modo, de uma Iista inicial de possiveis 32 afixos coletados da 
Iiteratura sobre negacäo (descartando ainda palavras de origem estran- 
geira, inclusive latinas), a autora restringe sua pesquisa a lexemas ale- 
miies que apresentam o prefixo un- como sendo as iinicas a preencherem 
cornpleta e clarmente OS requisitos aristot6licos de nega&o! 
Essa surpreendente restricäo do objeto de estudo 6 plenarnente 
compensada pela anilise rninuciosa do corpus, tanto quantitativa como 
qualitativa, nas duas linguas, levando  2i proposiqäo de quatro regras para 
a negacäo lexical, validas para.0 alemäo e o servo-croata: 
1. -  Deverbativos sZo mais facilrnente negativados que outras fomas. 
[Deverbativa  sind leichter negierbar als andere Foimen.] (p. 82) 
,  2.  Formas de pacsiva säo basicamente mais propensas 2 negaqäo do 
que formas ativas; isto 6 valid0 principdmente para participios 
passives, que quase sempre podem ser negados em ni'vel  lexical. 
[Passivische  Formen sind grundsätzlich negationsfreundlicher  als 
aktive; dies gilt insbesondere  fir Passiv-Partizipien, die durchweg 
lexikalisch negiert werden können.] (p. 85) 
3.  Pressuposto para a formacäo de nega~äo  lexical 6 a propriedade 
de gerar uma predicacäo.  [Vorausserzung  für  die lexikalische 
Negierbarkeit ist die Fähigkeit, eine Prädikation zu bilden.] (p. 
87) 
4.  A nega~ao  lexical pressupk que o lexema positiv0 apresente alta 
probabilidade de ocorfincia no mesrno contexto. [Lexikalische 
Negation setzt voraus, daJ  das positive Lexem iin selben Kontext 
eine hohe Vorkommens-  Wahrscheinlichkeit  hat.] (p. 89) 
NZo  h5 espaco aqui para discutir detalhadamente a convincente 
argumentacäo e a larga exemplificaqao que arnpararn essas rekas. No 
entanto, esta 6 uma proposta que, al6m de levantar processos universais 
de formac5o de elementos negativados em nivel lexical, aponta para a 
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raziio por que alguns lexemas admitem tal foma de negacäo e outros 
näo: a capacidade de gerar uma predicaqäo, consequentemente,  uma pro- 
posicäo, a qual teri posteriomente seu valor de verdade invertido. EIe- 
mentos lexicais que encerrarn uma predicacäo ern potenciai tarnbem te- 
riam a capacidade de expressar a sua pr6p1ia  negacäo. 
Est5 feita a ponte para a negacäo em nivel sintatico,  2i qual 6 dedi- 
cado o capitulo 4. HENTSCHEL  observa, ao in'cio  desse capitulo, que ai- 
guns principios das regras apresentadas no capitulo 3 podem, ern certos 
casos, ser aplicados tambkm em nivel sintatico. Com isso: 
"[  ...I  verringert sich der scheinbar riesige Spnlng voni  Lexikon zur 
Synrax, der an dieser Srelle erfolgt, trni einiges; es gehr  nicht um die 
Untersuchung von zwei völlig  verschiedenen Phänomenen, die von 
einen1 g  enieinsamen  Neriner 'Negation' nur locker zusammengehalrer~ 
werden, sondern es gehr  nm Erscheinungsformen ein trnd  desselben 
Grundprinzips auf verschiedenen Ebenen der Sprache."  (p. 97)' 
No tocante ao estudo empirico, HENTSCHEL  adota uma estrategia 
diferente do capinilo anterior: propöe-se a examinar textos escritos reti- 
rados de uma seleqäo de revistas dem&. As ocom5ncias de negaqäo 
encontradas foram entäo entregues a dois falantes nativos de cacia uma 
das outras duas linguas, servo-croata e turco, tambem fluentes em ale- 
mao, para que fossem traduzidas. Essas iraduqöes constituiram o corpus 
utilizado para a analise comparativa das tres Iinguas. 
Como no capitulo 3, säo apresentados criticarnente diversos estu- 
dos sobre a negaqäo em nivel sintitico, dos quak h5 grande abundhcia 
em alemäo, principalmente enfocando as questöes da solldem-Negation 
"[  ...I diminui o aparente salto do Iixico para a sintaxe: näo se trata de um cstudo 
de dois fenomenos totalmente diversos, unidos frouxamente pela denomina~äo 
comum de 'negaqäo', mas sim, trata-se de fomas  diferentes de rnanifestacao de 
um mesrno principio bbico em diferentes nfveis da lingua." (As tradug6es dos 
trechos citados säo de minha autona.) 
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portantes consideracöes sobre universais da colocagäo de elementos 
negativadores em diversas Enguas, discutindo a situagäo ambigua do 
alemäo como lingua SV0  (sujeit-verb~bjeto)  ou SOV (sujeitwb- 
jeto-verbo)  e  suas implicacöes para  a coloca~äo  dos elementos 
negativadores na frase. 
J~ENTSCHEL  procede a uma detalhada analise quantitativa e qualita- 
tiva do corptis em alemäo, partindo de uma lista de elementos 
negativadores, composta de nicht, kei17-, nichts, nie(lnnls), riiemnnd e 
nirgends. Entre OS resuItados estatisticos, 6 interessante destacar a gran- 
de predominhcia de nicht (68,9%) com relacäo a kein- (19,9%) e nichts 
(8,7%)  (que tamb6m pude constatar na analise de um corpus de lingua 
falada, em um esiudo anterior: A negagfio sintaticamenfe explicita eln 
din'logos  falados do Povtuguh e do Aleindo -  Dissertagäo de mestrado 
näo publicada, S5o Paulo, FFLCH-USP, 1991). Cada um dos elernentos 
6 analisado individuaimente,  corn a apresentaqäo de exemplos ilustrativos. 
No caso de nicht, sua coloca~äo  6 analisada separadamente em oracäes 
principais e subordinadas. Na andise das oragöes subordinadas, estu- 
dam-se OS elementos que se seguem a nicht, desde complexos verbais 
at6 qumtificadores. Na analise das oraqöes principais, säo estudadas suas 
relacäes com os elementos que ocuparn o campo inicial [VofeldJ, dem 
de elementos focais e quantificadores, e a diferenca de USO entre iziclzt- e 
kein-. 
A formulacäo de regras para o USO de rzichl- e kein- 6 o tema de 
muitos estudos e de grande interesse para o alemao como lingua estran- 
geira. Para definir o USO de kein-, HENTSCHEL  parte da anfilise dos artigos 
em alemäo, concluindo que eles rnarcam OS tracos de [especifico]  e [iden- 
tificivel]: 
"Mit 'idetitifizierbar' ist hier geineinr,  die Sprerlzet.i~i  bei dicset~i 
Anikelgebra~ich  ~tntersrell!,  daß der Hörer du  Genieitire entweder 
aufgrutrd  seines 'allgemeinen Welr~vissens  oder ariharrd  voll 
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voralisgegangenen  Inforniationen  idenrifiziereri  kann.  [...I 
Idelirifizierbar.  nicht aber spezifisch  sind  [...I beispielweise 
Marerialbeteiclzti  ~ingen  oder  Absrrakta [...I. Niclzr-identfizierbar  sind 
olle cliejeriigen Objekre, die bisher nocli  iti  keirier  Weise in  rlcls 
get~tei~isotlie  irtiivers Ar  discoirr~  des Hörers  irird  der Spreclrcrin 
eingeflilln wirtden. "  (p.  126)? 
Baseada nas funqoes dos artigos em alemäo, a autora apresenta 
duas regras para o USO de kein-: 
1.  Apenas o artigo indefinido corn o significado de 'inespecifico' 
pode ligar-se  2 negaqäo e  aparecer como kein-.  [Nur cler 
D 
unbestimmte Arlikel mit der Bedeutung  '~inspez$sch' kann mir 
der  Negation verschmelzen und als kein- erscheinen.] (p. 127) 
2.  Elernentos remiticos que ocuparn o campo inicial da oraqao näo 
podem ser ligados ao elernento negativador kein-. [Rhematische 
Elemente des Satzes, die im Vorfeld  stehen, können nicht mit dem 
Negationstrager kein- verbunden werden.] (p. 129) 
VArios exemplos säo analisados para demonstrar estas regras. Se  a 
validade da proposta for realmente mantida ap6s a realizaqao de estudos 
mais especificos, essa pode ser uma alternativa simples e elegante h.s 
muitas regras para o USO de niclzt e kein- encontradas na literatura sobre 
o assunto. Note-se que tal soluqäo so 6 possivel quando se engloba, al6m 
de argurnentos purarnente sintiticos, tarnbkrn consideracöes semhticas, 
textuais e discursivas. Gostaria de reiterar que solucöes satisfatorias para 
"Por 'identificfivel' entende-se aqui que a falanie da a enrender, por rneio do uso 
do migo. que o ouvinte pode identificar o elerncnto ao qua1 ela se refere com 
base ern seu conhecimento do mundo ou em informaqäo apresentada previa- 
mente. [...I  Identificaveis mas näo especificos säo, por exemplo, denomina~öes 
de materiais ou conceitos abstratos [p.ex.:  ouro, amor] [...I.  Näo-ideniifichvcis 
säo todos OS  objetos que ainda n5o form  inmoduzidos no universo do discurso 
comum i  falante e ao ouvinte." 
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comunicacäo. Estudos que se fmam radicalmente a apenas uma aborda- 
gern certarnente estaräo fadados a se confrontarem com centenas de ca- 
sos omissos e exceqöes que pemaneceriio Sem explica~öes  satisfatorias. 
A estninira de tema e rema tamMm e usada por HENTSCHEL  para 
explicar os casos de sondern-Negation ou '  negacäo contrastiva' : 
"Kotzrras~ieretide  Negation ist [...J als Tlzema-Rhem-Phärro111en  rrnd 
nicht als eigene, negarionrspezifsche Erscheinung  zu  wenett. Die 
Stellung  des Negators zeigt dabei wie airch  die Stellung  einer 
Abrönungspanikel oder auch in vielen Fällen die Stellung des Adverbs 
die Grenze zwischen Thema und Rhenia an." (p. 13 1)j 
ANS  a an5lise das  traduc6es para o servo-croatae o turco, HENTscm 
conclui que nicht comporta-se como um adverbio ou um complemento 
adverbial [Adverbialbestimmung], estando sujeito 2s relaqöes de tema e 
rema na oraqäo, que existem independentemente da negqgo (p. 167). E 
claro que as investigaqks da autora n50 se restringem 3 sondern-Negation 
e ao uso de nichfiein-, mas a discussZo das demais consideractks deman- 
daria um espaco maior do que o desta resenha. Pesquisadores  interessados 
na negaqäo sint5tica e no seu comportamento com relaciio a outms ele- 
mentos da sentenca enconüaräo ideias instigantes que merecem maiores 
investigaqöes. 
No capitulo 5, HENTSCHEL  volta-se para a discussäo do modo 
interrogativo. Sua prirneira providencia 6 formular urna clara definiqiio 
de interrogapio e diferencih-la do conceito ilocut6rio de pergunta. No- 
vamente säo citados cnticarnente varios estudos sobre OS temas modo e 
"A negacäo contrastiva deve ser avaliada  L...]  como um  fenBmeno de tema e 
rema e näo como urna manifestagäo pr6pria e especifica da negacäo. A coloca- 
$20 do negativador, assim como a colocaqäo de urna particula modal ou ainda, 
ern muitos casos, a coiocagäo de um adverbio, marca a fronteira entre tema e 
rema." 
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interroga~äo,  ate chegar a urna diferencia~ao  de tres niveis de significa- 
do: 
0 conteudo proposicional ou  proposiqäo: formado pelo todo 
sintitico dos elementos lexicais de urna frase, pemanece identico 
nas Ires frases: Maya vern.  /Maya vern? / Maya, vern! 
0 modo: nas  tres sentencas acirna estäo representados os trEs 
modos: assergäo, interrogaqäo, imperativo. 
A ilocucäo: aqui, por exemplo, afinnacäo, pergunta e pedido. 
(cf. P. 178) 
Essa diferencia~äo  6 importante para que a autora desvincule,  as no- 
@es sintatica e pragmiitica de  interroga~ao.  Uma sentenqa como Estou lhe 
perguntando se voci  virk pode ter o valor ilocutorio de uma pergunta, mas 
näo 6 considerada urna sentenqa no modo interrogativo, pois Ihe faltam as 
marcas lexicais e sintaticas (e entonat61ias)  que caracterizam a interroga- 
$50 em portugues. HENTSCHEL  apresenta uma excelente analogia para ilus- 
trar como näo h5 necessidade de uma coincidencia total entre o modo e a 
ilcxu$io: um caqador tem em seu cinto um machado, urna faca e uma 
espingarda. Sabemos que um rnachado serve para cortar &-vores, uma faca, 
para cortar came e urna espingarda para marar animais. Mas nada impede 
que, por exernplo, se use a faca para gravar um coragao em urna hore,  a 
espingarda para dembar um coco do coqueiro e o machado para abri-10 
(p. 169). Da mesma maneira, sentencas interrogativas podem ser utiliza- 
das para muitas outras finalidades alem de solicitar  informacäo do ouvinte, 
corno por exemplo, para fins de trabalho da face,  ou seja, a realizacäo de 
procedimentos que visarn ao estabelecimento elou i  rnanutenq2o de rela- 
cks  pessoais e sociais com os demais membros de urna interagäo, que 
HENTSCHEL  denornina  faciloc~~äu  [Facilokution] (p. 18 1). Assirn, a autora 
chega a urna definiqiio de modo: 
"Sntznrodi  sind sprachliche Markierungen auf Satzebene, die zwischen 
der Proposition und der  Illokuiion vermitteln, indem siefir  bestinlnite 
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Verfiigring s~ellen."  (p.  1 80)4 
A proposicäo, aliada ao modo da sentenca, constituiria, assim, um 
significado basico '[~asisbedentui?~]  (ib.) sobre o qual aplicar-se-iam, na 
comunica~äo,  os mecanismos de tema e rema. 
HENTSCW  discone sobre a universalidade dos t&s modos de sen- 
tencas e sobre a relacäo entre sentencas interrogativas e condicionais 
(inclusive, mostrando que a 16gica formal näo 6 adequada para descrever 
sentencas condicionais -  assim como a 16gica formal, apenas, niio da 
conta da descriqiio da negaqäo lingüistica). Ap6s uma- pequena investi- 
gaciio das funqoes (pragmaticas) de sentenqas no modo interrogativ0 
(como no caso de Was ist dasfur ein riesiger Kerl!, onde a forma e a de 
uma interrogacäo e a funsäo 6  de uma excTama@o), a autora passa  ii 
quest20 das perguntas interrogativas propriamente ditas, especificaen- 
te o caso do que denomina  Vergewisserungsfragen  Cperguntas 
ce~~ficativas]  (p. 205),  como: Ist das nicht Udo? [AqueIe nZo 6 o Udo?] 
e W-Exklamationen  [exclama~öes  em W-]  (p. 224), como: Was es nicht 
alles gibt! was  o qque  niio se vE  por ai!]. 
No primeiro caso, Vergewisser~tngsfragen,  trata-se de sentenps 
corn a forma de Entscheid~ing@ugen [perguntas nfirmutivo-negativas, 
respondidas com siin ou rifio]  que continuam tendo o valor ilocucional 
de perguntas e que esperam uma resposta do interlocutor. No entanto, o 
USO de nicht nessas perguntas transmite informaqoes adicionais: ao dizer 
Ist das nicht Udo?,  o faiante esti praticamente certo de que aquele real- 
mente e Udo e espera uma resposta positiva do interIocutor. Neste caso, 
o nicht näo se aplica a proposicäo, fazendo corn que rnuitos autores (in- 
clusive HENTSCHEL,  em  um trabalho anterior, como ela mesrna admite) o 
considerem como uma particula modal [Abtönungsp~~kel].  No entan- 
""Modos  säo marcaqöes Iingüisticas no nivel da sentenca que intemediam a pro- 
posiqäo e a ilocucäo, apresentando formas de expressäo padronizadas para de- 
terminados atos ilocut6nos bisicos." 
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to, ao constatar que este tipo de perguntas negativas tarnbkm ocorre em 
outras linguas que näo possuem particulas modais na mesma concep~äo 
do alemäo, a autora propöe-se a investigar o caso empiricamente. 
Utilizando-se de um fomulario no qual pedia aos infomantes que 
traduzissem as frases Guck mal, ist das ~ziclzr  Udo?  e Knrl May [.. .]  tvnrre 
IIIUZ  (...) lzar  der nicht  'Wnnetou' geschriebeiz? para suas respectivas 
linguas matemas, HENTSCHEL  conseguiu dados de 52 Iinguas diferentes. 
As traduqoes estäo listadas na obra, juntamente com uma excelente le- 
genda da qual constam indicacöes da fiinciio sintitica de alguns elemen- 
tos em cada lingua, fornecidas, em principio, pelos pr6prios informan- 
tes. Para o portugues, säo apresentadas as seguintes traducöes: 
Olha, acola -  näo  6  o  Udo? 
Guck, da drüben  G  KOP  DEM  Udo? 
Kar1 May  [...I  espera 15 [...I  ele  näo  escreveu  '  Winnetou'?  D 
Kar1 May  warte dort  er  NEG  schrieb  'Mnnetou'? 
(NEG = particula negativadora; KOP =  copula; DEM  = demonstrative) 
Fica claro que OS informantes usaram o portugues de Portugal, 
mas as traduqöes seriam validas tambem para o portugues do Brasil, o 
que mostra que perguntas certificarivas com negacäo tarnbem existem 
em portugues. 0 rnesmo so niio acontece em tres linguas indigenas: 
Apache, Navajo e huktikut. 
Ap6s verificar estatisticamente que essa ocodncia em quase to- 
das as linguas estudadas näo poderia ser apenas uma coincidencia, 
HENTSCHEL  propöe urna explicaqio: um processo comum a todas as lin- 
guas para o USO da negacäo em tais perguntas. A negacäo näo seria aqui 
urna particula modal, rnas uma nega@o real, apenas direcionada niio 2 
proposi@o, rnas sim ao modo da sentenp (destaque meu). De acordo 
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$20 como apenas possivel; no caso de Ist das Udo? [Aquele 6 o Udo?], 
por exemplo, h6 urna grande possibilidade de que aquele realmente seja 
Udo, mas o falante näo esta totalmente certo disso, caso contrjrio, n5o 
teria perguntado. A essa pergunta acrescenta-se urna negaqao, 
"[  ...I die nicht a~ifdie  Propositioii, sotideni arddetz Sa~mlodiis  Iiezogeii 
wird, also geriaii auf detl Faktoc der die Zritl-eflctiswul~rrclieiriliclikeit 
fiir die Proposition verniitidefi Wetiti dieser-  Mod~is  iiegieH wird, dmiii 
wird auch die d~ircli  ihtr  hervotgeriiferie beschrä~ikte  Eit~sclirär~k~irig 
der GirliigkeiisDedi~ig~~~~~ct~  riegierf.  Die Ftirrkriotr ließe  sich vielleiclii 
a~rsatzi.veise  mit  'ich vertieine, da@ dies hier vielleicht nicht gilt ' 
~rmsclzreibe~l."  (p. 222)" 
Assim, reforqa-se a probabilidade de que o faiante esteja certo na 
sua interpretaqäo dos fatos, mas sern, no entanto, ter o mesmo efeito de 
uma afmacäo: ainda hi  urna margem de incerteza, apenas grande o 
bastante para permitir que o interlocutor seja chamado a confmar a 
suposicäo do fdante, o que pode servir a v&ios  propositos, como preca- 
ver-se contra possiveis enganos ou envolver mais fortemente  o interlocutor 
naquilo que o falante quer cornunicar (novamente, procedimentos do 
que HENSCHEL  denornina  facilocu~äo). 
0 segundo tipo de pergunta interrogativa examinado, as  'excla- 
ma@es em W-',  conta com um Corpus mais reduzido que o anterionnen- 
te citado, devido a problemas para obtencäo de dados. Desta vez, näo se 
pediu aos informantes que traduzissem a frase alemä Was es nicht alles 
gibt!,  pois, mesmo no caso de näo haver uma traducäo exatamente sirni- 
lar para esta excIarnaqäo ern particular, isso näo excluina a possibilidade 
--PP ~ 
"[  ...I  que nZo se aplica 5  proposicäo, mas sim ao modo da oraciio, ou seja, exala- 
mente ao fator que diminui a probabilidade de ocorrencia da proposic5o. Quan- 
do esse modo B negado, entäo tarnbern se negam as restnqöes 2is condiqEes de 
validade por ele suscitadas. A funcäo poderia ser traduzida inicialmer?te  como 
'eu nego que isto talvez näo seja valide' ." 
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da existencia do processo de formacao de tais exclarnacöes nas diversas 
linguas. Assim, form  fornecidos exemplos ern tres linguas. Os infor- 
mantes deveriam entäo dizer se  havia constnicöes similares em suas lin- 
guas maternas e, se  possivel, fornecer exemplos. S5o apresentados exem- 
plos de construcöes similares em 31 linguas, entre as quais niio hj. 
exernplos em portugues, apenas em espanhol, OS quais, no entanto, tarn- 
birn senarn validos ern portugues, ou seja, frases como Q~ianro  nao reve 
gue sof~r  atd consegui-lo!,  Qiuzntas pessons niio e~ignnou  na juventu- 
de! Ern  notas de rodape säo apresentadas e discutidas ainda diversas 
outras possibilidades para o espanhol. 
A explicacäo para o processo que subjaz a essas expressöes estaria 
no fato de que tais perguntas apresentam apenas um elemento  como aberto 
a diversas possibilidades. Por exemplo, em Quern veio a  festa olztem?, o 
falante pede ao interlocutor que nomeie, dentre as pessoas que eles co- 
nhecem e que possivelmente poderiarn ter ido h festa, aquelas que real- 
mente estavam 1i. No caso das exclamaqöes, segundo HENTSCHEL,  esse 
elemento 6 geraimente de natureza qualitativa ern relacäo a um objeto. 0 
falante estaria entäo täo impressionado com aquela qualidade, que nao 
teria paiavras Para express&-la,  recorrendo i foma interrogativa para 
marcar o fato que ele est6 deixando exatarnente aquele ponto ern aberto 
(p.ex.: Coino ela .4  bonifa! -  i.e., Ela  i  tEo bonita que eu ncio consigo 
dizer exafcimente o qzranto). Novarnente, a negacäo nao se referiria 2 
proposigäo, mas sim ao modo da sentenga, e se restringiria a marcar a 
"nao-interrogatividade" [Nicht-Inrerrogativitlit]  (p. 233) de tais senten- 
C*- 
Ern uma resenha como esta näo h6, obviamente, espaqo para apre- 
sentar e comenrar todos OS pontos abordados pela autora ern seu livro, 
que 6 extremamente rico ern varios aspectos. Primeiramente, apresenta 
um Panorama de  talhado dos conceitos de negacäo, modo da sentenga e 
interrogacäo, bem como de diversos temas a eles relacionados. Em se- 
gundo lugar, apresenta estudos empuicos consistentes, com anaIises de- 
ralhadas e a apresenta~äo  de diversas sugestks  inovadoras para a expli- 
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de pesquisa claramente delineados e transita com seguranqa entre OS di- 
Versos niveis de analise lingüistica, näo se deixando tolber excessiva- 
mente por uma teoria finica. A autora procura sempre obter explicacöes 
voltadas ao todo da comunicaqäo e a processos universais que permitarn 
explicar pontos que permaneceriam inexpliciveis sern levar em conside- 
racäo conceitos como tema e rema ou facilocu$io. Traz ainda uma gran- 
de riqueza de exemplos elucidativos, bem comentados e, muitas vezes, 
divertidos. 0  estilo tambkm k bastante claro (quando näo 6 sobrecarrega- 
do por um excesso de citacöes que, sendo sempre apresentadas no idio- 
rna original -  geralrnente frances ou ingles -, sem comentarios explicativos 
do conteiido, dificultam a leitura para aqueles que näo sZo fluentes nes- 
sas linguas). 
Tudo isso faz com que o livro seja uma importante referencia para 
aqueles que se ocupam do estudo tanto da negacio quanto da interroga- 
$20, principalmente pela iniciativa de apresentar sugestks pouco tradi- 
cionais para questöes que h5 tempos intngam OS lingüistas. Mesmo que 
tais sugestöes ainda devarn ser melhor verificadas (como a da niio-exis- 
tencia de sondern-Negation) e que eu pessoaimente duvide de algumas 
(como a afma~ao  de que a entoaciio niio teria qualquer valor em senten- 
Gas  interrogativas), creio ser muito importarite que se apresentem novsis 
sugestöes para questoes que claramente niio säo solucionadas de modo 
satisfatorio pelas abordagens tradicionais. 
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Gerd FRKZ  & Thomas GLONING  (Hgg,).  Untersuchungen zur se- 
mantischen Entwicklungsgeschichte der Modalverben im 
Deutschen. Tübingen: Max Niemeyer Verlag 1997 (Reihe  Ger- 
rnn~zistische  Ling~ristik  187, X + 455 s.,  DM  178,00, ISBN 3- 
484-3 11 87-8) 
Dieses Buch behandelt die semantische Entwicklungsgeschichte 
der deutschen Modalverben. Das Thema stellt einen der Forschungs- 
schwerpunkte der an der Justus-Liebig-Universität Gießen tätigen Her- 
ausgeber dar. Hauptziel des Werkes ist die Fördemng der Diskussion 
über Modalverben durch die Behandlung von theoretischen und metho- 
dischen Problemen, die trotz zahlreichen Forschungen noch offen sind. 
Das Buch enthält, außer dem Vorwort, sechs Beiträge von Gerd Fm 
(zwei Artikel), Rosemarie LÜHR  (zwei Artikel), Roswitha PEUCKE  und 
Thomas GLO~G  (je ein Artikel). Zusammen mit jedem Beitrag werden 
die Quellen und die Literatur angegeben. Die Literaturangaben des ersten 
Beicrags sind umfassender als die der übrigen und beinhalten die wichtig- 
0 
sten Werke von allgemeinem Interesse. h  ganzen Buch wird bewußr 
zwischen zwei Perspektiven hin- und hergewechselt: einer Mikro- 
perspektive, die Aspekte wie Innovation, Übernahme, Variation und Se- 
lektion im Sprachgebrauch von Individuen erforscht, und einer Makro- 
perspektive, die nach Generalisierungen über den Sprachgebrauch in un- 
terschiedlichen Sprechergerneinschaften sucht. Die Verknüpfung dieser 
beiden Perspektiven trägt erheblich zur Bereicherung der gesamten Er- 
gebnisse bei. 
h  ersten Beitrag behandelt Gerd Fritz unter dem Titel Histori- 
sche Semantik der Modalverben. Problemskine -  exemplarische Analy- 
sen -  Forschungsüberblick (Seiten 1-157)  die Grundlinien der Entwick- 
lungsgeschichte der deutschen Modalverben. Dieser sehr detailreiche 
Aufsatz wendet sich an Leser, die sich schon früher mit dem Thema 
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die Thematik gründlich zu studieren. Nach einer kurzen Einleitung be- 
handelt der Autor eine Reihe von theoretischen und methodischen Grund- 
fragen, die für die historische Erforschung der Modalverben wichtig sind. 
Dazu gehören die umstrittene Abgrenzung der Kategorie Modalverb, 
die Erscfdießung geeigneter Quellen sowie die semantische und prag- 
matische Beschreibung. Die folgenden semantischen Entwicklungstypen 
werden detailliert behandelt: (I)  Bedeutungserweitemng und Metapho- 
rik, (2) Konventiondisiemng einer konversationellen hplikatur, (3) al1- 
mjhliche Ausbreitung einer Neuerung über die Kontexte, (4) Umdeu- 
tung bzw. Reanalyse, (5) Bedeutungsabschwächung/Desemantisiemng/ 
semantisches Verblassen  (bleaching) und  andere Bedeutungs- 
verändemngen. Weitere hier behandelte Aspekte sind: Sprechakte, zen- 
trale, marginale, isolierte und ephemere Venvendungsweisen, Negation, 
Fragen, syntaktische Subordination, Zukunfisbezug, Valenzveränderung, 
Ausdruck von Höflichkeit und soziolinguistische Variation. Es folgen 
exemplarische Analysen verschiedener Modalverben und ein gut geglie- 
derter Forschungsüberblick. 
Der zweite Artikel, von Rosemarie LW,  träg den Titel Zur Se- 
mantik der althochdeutschen Modalverben (Seiten 159-175). Lüm be- 
streitet die Annahme von BECH  (1951: 5ss.), derzufolge die Negation 
eine entscheidende Roile bei der Bedeutungsverschiebung der Modal- 
verben gespielt hat. Eine dieser Verschiebungen betrifft dü$en  und müs- 
sen: Im  Althochdeutschen bezeichnete diirfen eine Notwendigkeit und 
müssen eine Erlaubnis; heute drücken diese Modalverben  genau das 
Gegenteil aus. LÜHR  stellt anhand von Beispielen aus dem Althochdeut- 
schen fest, da13 es sehr viele Ausdrücke für den Begriff ~üssm  gab, unter 
ihnen die Verben muozan und sculan, aber auch Wörter aus anderen 
grammatischen Kategorien, wdmnd fiir den .Begriff DOSEN  weniger 
Ausdrücksmöglichkeiten zur Verfügung standen. Unter letzteren fanden 
sich aber auch muozan, sculan und das negierte thurjan (mit der Bedeu- 
tung "nicht dürjen"). Die Autorin erklärt, das fbr beide Begriffe benutzte 
sculan (heute sollen) sei wegen der Reimwortbildung zu einer Konverse 
von wollen geworden und somit später nicht mehr mit der Bedeutung 
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von rniissen (oder von dürjen) verwendbar gewesen. Es habe dann sozu- 
sagen den Weg für andere Verben frei gemacht. Muozan war das einzige 
Verb in diesem Umfeld, das die Konstruktion mit dem Infinitiv bilden 
und so die freigewordene Stelle von sculan einnehmen konnte. Außer- 
dem hatte muozan irn Althochdeutschen unter anderem die Bedeutung 
"du bist in der jage, dass dir  nichts anders übrig bleibt", und konnte sich 
in dieser Variante mit der Zeit als Verb zum Ausdruck der Notwendig- 
keit durchsetzen, ohne daß die Negation dabei eine Rolle spielte. Der 
einzige Zusammenhang mit der Negation existiert nach LÜHR  bei dem 
Bedeutungswandel von duufdn, da die verneinte Form dieses Verbs im 
Korpus des Aithochdeutschen schon zur Bedeutung von "erwas nicht 
tun düqen" tendiert hat. 
Von  LÜHR  stammt auch der dritte Beitrag, Modalverben  als 
Substihttionsfonnen des Konjunktivs infriiheren Sprachstufen des  Deut- 
schen?Die Verhältnisse in der  Hypotaxe (Seiten 177-208). Laut DUDEN- 
Grammatik (1  998: 98) ist das Modalverb sollen (wie auch andere Mo- 
dalverben) nach dem Prinzip der Sprachökonomie in manchen Sätzen 
überflüssig, wenn die von ihm bezeichnete (Auf)forderung durch andere 
Sprachmittel ausgedrückt wird. So solIte man z.B. den Konjunktiv in 
folgenden Nebensätzen weglassen und jeweils den @)-Satz bevorzugen: 
(1)  a  Sie gab ihm die 100 Mark, damit er seine Schulden bezahlen 
solle. 
b  Sie gab ihm die 100 Mark, damit er seine Schulden bezahlt. 
(2)  a  Ich bitte um die Erlaubnis, das tun zu dürfen. 
b  Ich bitte um die Erlaubnis, das zu tun. 
Da Konjunktiv und Modalverben ähnliche semantische Begriffe 
ausdrücken können, sucht LÜHR  in solchen Nebensätzen nach Interde- 
pendenzen zwischen Modalverben und Konjunktiv, insbesondere unter 
dem Gesichtspunkt der Substitution des Konjunktivs durch Modalver- 
ben. Diese kann obligatorisch oder fakultativ sein, wobei das Modalverb 
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vorkommt. Zweifellos wäre eine obligatorische Substitution durch ein 
indikativisches Modalverb ohne Eigenbedeutung wesentlich ökonorni- 
scher, Die Autorin fand aber in Nebensätzen des Althochdeutschen über- 
wiegend fakultative Substitution durch ein konjunktivisches Modaiverb 
mit Eigenbedeutung. Das bedeutet, daß der Gebrauch des Konjunktivs 
in Nebensätzen wichtiger war als das Prinzip der Sprachökonornie. Kon- 
junktivische  Modalverben mit Eigenbedeutung als fakultative 
Substitutionsformen des Konjunktivs im Nebensatz wurden auch noch 
im  Frühneuhochdeutschen festgestellt.  Erst seit dem 1  9. Jahrhundert (wie 
noch heute) werden Nebensätze mit (konjunktivischen oder indikativi- 
schen) Modalverben (3a) als verpönt angesehen und-durch Sätze ohne 
diese Verben (3b) ersetzt: 
(3)  a  Es wird erzählt, daß der Prinz verwundert sein soll. 
b  Es wird erzählt, daß der Prinz verwundert ist. 
Das zeigt, daß  das Okonomieprinzip erst im Neuhochdeutschen 
zur Geltung kam. LÜHR vermutet, daß der Rückgang der Verwendung 
von Moddverben in Nebensätzen etwas mit dem geringeren Einsatz des 
Konjunktivs in diesen Sätzen zu  tun hat, zumal die meisten dazu ver- 
wendeten Modalverben eine eigene Bedeutung hatten und nicht nur als 
Platzhalter benutzt wurden. 
Der vierte MeI,  von Roswitha  ~ICKE,  steht unter der Überschrift 
Zur Verwendung der Modalverben  'kölznerz' und 'mögen' im früh- 
neuzeitlichen Deutsch ((1500  bis 1730) (Seiten 209-247). Die Autorin un- 
tersucht die Verwendungsweisen und das Konkurrenzverhältnis  von kon- 
nen und mögen  vor dem Hintergmnd der Frage: "Wer wählt welchen Aus- 
dmck zu welchem Zeitpunkt in welcher Situation für eine MttteQung an 
wen? ' (OKSAAR  1977: 102). Sie ermittelt zunächst die Venvendungswei- 
sen der beiden Verben aus einem Textkorpus und geht anschließend hen 
Beziehungen zu bestimmten kommunikativen Faktoren nach. Sehr inter- 
essant ist dabei die dreistufige. Vorgehensweise bei der Bedeutungs- 
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ermittlung. Zuerst wird das Korpus ausgehend von einem verstehens- 
orientierten Ansatz (aus der Sicht des Rezipienten) analysiert; dann be- 
trachtet die Autorin unter einem semantisch-stnikturelien Blickwinkel die 
Subjekt-Infinitiv-Prädikation (BECH  1949; WELKE  1965). Abschließend 
kommt durch die Forschung in Wörterbüchern und Sprachabhandlungen 
das metasprachliche Wissen aus dem Untersuchungszeitraum ins Spiel. 
Nach der Bedeutungserrnittlung  erforscht PEILICKE  den Einfluß des Autors 
(Welt- und Sprachwissen), der Textsorte und der S  prachlandschaft (Nord- 
,  Westrnittel-, Ostrnittel-, Westober- und Ostoberdeutschland). Die Ergeb- 
nisse zeigen, daß zu der untersuchten Zeit der Gebrauch von könrzen im- 
mer häufiger wird, wobei dieses Verb bei  'intra-' und  'extrasubjektiver 
Möglichkeit' und 'Erlaubnis' benutzt wird. Die Verwendung von mögen 
beschrm  sich dagegen wegen der Konkmenz mit anderen Sprachmitteln 
immer mehr auf die Kodierung der 'hypothetischen Möglichkeit' und der 
Volition. Nach PEILICKE  ist diese Entwicklung mit einem zunehmenden 
Eintluß der gesprochenen auf die geschriebene Sprache zu erklären, worin 
die Autorin eine 'Modemisierung' sieht.  Es stellt sich auch heraus, daß der 
Gebrauch von mögen zum Ausdruck des 'Wunsches' zunimmt. 
h  folgenden Artikel widmet sich Gerd FRITZ  unter dem Titel Deut- 
sche Modalverben 1609. Nicht-epistemisclze Verwendilngsweisen  (Sei- 
ten 249-305) dem nicht-episternischen Modaiverbgebrauch in den zwei 
ersten erhaltenen deutschen Wochenzeitungen. Dieser Aufsatz kann als 
Gegenstück zu einem früheren Artikel betrachtet werden (Frun 1991), 
in dem der Autor die episternischen Verwendungsweisen von künnerz, 
mögen, dö~ffen,  miissen, solletz und wollen im gleichen Korpus unter- 
suchte. Die Belege sprechen für ein relativ gut entwickeltes epistemisches 
System, das sich von dem heutigen hauptsächlich dadurch unterschei- 
det, daß die episternische Verwendungsweise von  möchre damals die 
prototypischste Form darstellte, während sie heute kaum noch benutzt 
wird. Ein anderer Unterschied betrifft das episternische &$erz  im Indi- 
kativ, das heute nicht mehr gebraucht wird. Das Verb sollen wurde dage- 
gen schon damals zur Kodierung eines Berichtes aus zweiter Hand ver- 
wendet. 
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verschiedenen nicht-epistemischen Varianten im Gebrauch der Modal- 
verben. Ein Beispiel dafür ist das Verhalten von können und mögen. Das 
Korpus zeigt einen mittleren Stand in der Entwicklung dieser Verben, in 
dem für jedes Verb getrennte neben konkutrierenden Verwendungswei- 
Sen vorkommen. In späteren Zeiten wurden  die ursprünglich  nicht- 
epistemischen Verwendungsweisen von mögen allmählich von können 
übernommen, während mögen in neuen Verwendungsweisen auftauch- 
te, Die irn Korpus belegten Verwendungsweisen der Verben dörferi, 
müssen, sollen und wollen werden.auch reichlich exemplifiziert und mit 
äiteren und neueren Gebrauchsweisen vergIichen, so daß ein guter Über- 
blick gewonnen wird., 
Das Buch schließt mit demBeiirag von Fritz GLOMNG  Modalisierte 
Sprechakte mit Modalverben. Semantische, pragmatische und sprach- 
geschichtliche Untersuchungen (Seiten 307437). Der Autor arbeitet mit 
Belegen aus neun Jahrhunderten und studiert daran Ä~ßenin~sformen, 
bei denen ein Modalverb in der ersten Person zusammen mit einem 
Sprechherb  eine zentrale Roile spielt (z.B. Ich muJ Ihnen mirteikn, 
daj3 ...; Wir  düden uns  ganz  herzlich bei Ihnerr  bedanken. etc.). Diese 
Äußemngsfomen leiten modalisierte Sprechakte ein. GLONING  nennt drei 
Hauptziele fur seine Arbeit. Zunächst versucht er zu klären, wie solche 
Ausdrücke mit modalisierten Sprechakten zusammenhängen. Sodann 
beschreibt er das Spektrum der Venvendungsweisen dieser Äußemngs- 
formen und grenzt den semantischen bzw. funktionalen  Beitrag der 
Modalverben ab. Zuletzt betrachtet er den Bestand der Ä~ßerun~sformen 
und der Verwendungsweisen von Modalverben für modalisierte Sprech- 
akte im Laufe der Entwicklungsgeschichte des Deutschen. Der Autor 
stelit fest, daß diese Verwendung der Modalverben gleichzeitig  eine föm- 
liche und eine höfliche Ausdrucksweise ist, die sich nicht durch die übli- 
chen Bedeutungsbeschreibungen erklären läßt. Um diese Besonderhei- 
ten zu erklären, nennt er fünf kommunikative Funktionsgruppen  der 
Modalverben, die entweder auf konventionelle Bedeutungsbestandteile 
oder auf Implikaturen bzw, Zusatzvoraussetzungen zurückzuführen sind. 
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Diese Funktionsgruppen sind (I)  Mittel der Höflichkeit, (2) hedge-Funk- 
tion oder Redecharakterisierung, (3) Thernenorganisation und Kemeich- 
nung des Status von Beiträgen (2.B. Relevanz), (4) Signaiisierung von 
Annahmen über Prhferenzen des Hörers und (5) Ausdruck von Bekräfti- 
gung und Emphase. Anhand dieser Funktionsgmppen analysiert GLONING 
die Entwicklung  der einzelnen Modalverben und einige von  ihren 
Konkurrenzformen in moddisierten Sprechakten (2.3.  die Wendung die 
trcr~~rige  Pflicht haben,' mirzuteilen als equivalent zu mitteilerz müssen, 
oder die Verben erla~tbe~z  und gestatten zum Ausdruck von Bitten, Fra- 
gen usw.). Schließlich stellt der Autor durch Vergleiche  zu anderen Spra- 
chen fest, daß es Ahnlichkeiten zwischen den grundlegenden Mustern 
gibt, die seiner Meinung nach nähere Beobachtungen erfordern. 
Das hier vorgestellte Buch stellt zweifellos eine Bereicherung der 
Forschung zum Thema Modalverben dar. Durch die Analyse zahirei- 
cher Beispiele und das Einbeziehen von unterschiedlichen -  auch mo- 
dernen -  Theorien und Hypothesen gelingt den Autoren ein guter über- 
blick über den aktuellen Stand der Diskussion über diese Verben. Ln  den 
einzelnen Beiträgen beziehen sich die Verfasser auf zahlreiche Arbeiten 
anderer Autoren, so daß der Leser sowohl Wiche  ais auch gegenüber- 
stehende Hypothesen kennenlernen kann. Obwohl die Lekture dieses 
Werkes wegen seiner Vielfältigkeit und Spezialisierung lür brasiliani- 
sche Leser gewiß keine einfache Aufgabe darstellt, lohnt sie sich beson- 
ders für diejenigen, die sich schon mit Modalverben beschäftigen und 
ihre Kenntnisse vertiefen wollen. 
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Gerd hos  & Heike TLETZ  (Hgg.). Die Zukunft der Textlingui- 
stik. Traditionen, Transfomationen, Wnds.  Tübingen: Max 
Niemeyer Verlag 1997 (Reihe  Gen?zanistische  Liizgzristik 188, 
X + 230 S.,  DM 128,00, ISBN 3-484-31 188-6) 
1. -Der vorliegende Sammelband vereinist unter dem Motto Quo 
vadis, Textli~zg~tisrik?  ingesamt 15 Beiträge, die im März 1996 auf einer 
Tagung aus Anlass des 70. Geburtstags von Wolfgang Heinemann an 
der Universität HaIleISaale vorgestellt wurden. Wolfgang HENEMANN  ist 
zusammen mit Dieter VIEHWEGER  Autor des 199  1 erschienenen Buches 
Textlinguistik. Ehe  Einfihrung,  das als eines der wichtigsten neueren 
deutschsprachigen Standardwerke dieser Disziplin gelten kann. 
In  ihrer Einleitung stellen Gerd Antos und Heike Tietz (Halle) 
fest, dass die Textlinguistik  heute, gut 30 Jahre nach ihrem Aufkommen, 
eine typisch europäische Subdisziplin der Sprachwissenschaft geblieben 
zu sein scheint. Ihre  Legitimität steht letztlich immer noch zur Diskussi- 
on. Dabei sind zwei Fragen zentral: (1) Was ist ein Text? und (2) Inwie- 
weit ist Text eine linguistische Grbge? 
Die traditionelle Sprach- und Literatunvissenschztft einschließlich 
der frühen Textlinguistik betrachtet Texte als nach außen abgegrenzte 
und nach innen zusammenhängende sprachliche Einheiten, die eine be- 
stimmte Form besitzen und von einen bestimmten Autor hervorgebracht 
wurden (vgl. die Kriterien der Textualität in DE BEAUGRANDE  & DRESSLER 
198  1).  Dass alle diese Eigenschaften Idealisierungen sind, kann man sich 
leicht vor Augen führen. Schon bei so klassischen Texten wie der Bibel 
werden sie zum Problem. Ist die Bibel ein Text oder handelt es sich um 
eine Sammlung mehrerer Texte? Falls es  sich um mehrere Texte handelt, 
wie viele sind es, und aufgrund welcher fiterien sind die Grenzen fest- 
zulegen? Welche Version definiert angesichts der herliefemngslage die 
gültige Textform? Wer ist der Autor? Noch viel problematischer wird 
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Schwierigkeiten mit Abgrenzung und Kohärenz, kanonischer Form und 
Autor kennzeichnen gerade in diesen Bereichen den Kampf der Textlin- 
guistik mit ihrem Gegenstand. 
Ebenso kompliziert ist die Frage, inwieweit Text als linguistische 
Größe gelten kann. Semiotisch betrachtet, muss ein Text gar nicht not- 
wendig sprachlich konstituiert sein. Beispielsweise kann auch eine Se- 
quenz von Verkehrsschildern durchaus als Text aufgefasst werden (vgl. 
POSNER  1992: 24 f.). Aber selbst wenn man sich auf sprachliche Texte im 
engeren Sinne beschränkt, ist noch immer zu fragen, ob diese eher lin- 
guistische, kommunikative oder gar kulturelle Entitäten sind. Die Pio- 
niere der Textiinguistik in den sechziger Jahren (2.3. HARWEG  1968=  1979) 
verfolgten mit der Grammatik transphrastischer Phänomene eindeutig 
linguistische Ziele. Aber bald schon wurde erkannt, zum Beispiel von 
Autoren wie HALLIDAY & %SAN  (1976), dass die für den Textbegriff so 
wichtige Kohärenz auf keinen FaJi rein grammatisch zu erfassen ist. Heute 
gehen die meisten Textlinguisten davon aus, dass Texte kornmudcative 
Entitäten sind (vgI. 2.B. WEINRICH  1993: 17). Damit befrndet man sich 
bereits auf dem Gebiet der Kommun&ationswissenschaft und somit au- 
ßerhalb der Linguistik im engeren Sinne. 
Als kommunikative Einheit kann Textimmerbn noch einen legi- 
timen Gegenstand linguistischer Forschung bilden, wenn man die Lin- 
guistik ds  diejenige Teildisziplin der Komrnunikationswissenschaft be- 
wachtet, die sich mit sprachlicher Kommunikation  befasst -  eine Ansicht 
freilich, die von sehr vielen heutigen Linguisten nicht geteilt wird. Dar- 
über hinaus gerät jedoch selbst die kommunikative Textdefinition in 
Zweifel, wenn man beispielsweise an manche literarische Texte denkt, 
bei denen gar nicht ohne weiteres klar ist, ob jemand mit ihnen kommu- 
nizieren will und was gegebenenfalls kommuniziert wird. Möglicher- 
weise läuft dieser Gedankengang auf die Schlussfolgemng hinaus, dass 
ein Text schlicht das ist, was von einer gegebenen Gemeinschaft als Text 
betrachtet und behandelt wird. Dies wäre dann eine rein kulturelle Entität 
und kein legitimer Gegenstand der Linguistik mehr, wenn man die Lin- 
guistik nicht in der allgemeinen Kulturwissenschaft verschwinden las- 
sen will. 
2. -  Mit diesen und ähnlichen Fragen beschiftigen sich die Bei- 
träger des vorliegenden Sammelbandes. 
Im ersten Aufsatz, Texrlirzg~lisrik:  ZL~  Izeueiz  Ufern?, rekonstruiert 
Robert de Beaugande (Wien), ausgehend von den Gegenüberstellungen 
von deskriptiver vs. generativer Linguistik undfield~vork  vs. hornewoik 
linguistics (S. 1  f.), den wissenschaftsgeschichtlichen  Stellenwert der in 
den sechziger Jahren im deutschsprachigen Raum neuaufkommenden 
Textorientierung. Leider gelangt das in diesem Zusammenhang disku- 
tierte Ebenenmodeil der Sprache (S. 9) kaum über kiassisch-strukturali- 
stische Konzeptionen haus. Am Ende plädiert der Autor fiir einen 
"transdisziplinären" Ansatz der Textlinguistik als "Textwissenschaft". 
Im zweiten Beitrag thematisiert  Wolfdietrich Hartung (Berlin) unter 
dem Titel Text und Perspektive die unvermeidbare Standpunkt-Relativi- 
tät von Texten hinsichtiich ihrer Produktion und Rezeption. Es geht um 
die Frage, auf welche Weise einem Text von seinem Produzenten und 
seinem Rezipienten Sinn gegeben wird (S. 23). Der Autor kritisiert an 
der Nachnchtentechnik orientierte, simplifizierende Modelle, die Texte 
als semiotische Behälter für objektive Informationen behandeln. Statt- 
dessen fordert er, bei der Analyse von Kornmunikationsereignissen ne- 
ben dem Text als materiellem Gebilde auch die kognitiven Prozesse sei- 
ner Produktion und Rezeption zu untersuchen, die den Gegenstand der 
Kommunikation allererst hervorbringen, und zwar in einer jeweils spe- 
zifischen perspektivischen Bindung. Daraus folgt die wichtige Einsicht, 
dass das, was als der Inhalt eines Textes betrachtet wird, für Produzenten 
und Rezipienten nicht identisch zu sein braucht. 
Der dritte Beitrag mit dem Titel  "Puzzle-Exte" -  Bemerkungen 
zum 2xtbegr~fvon Uirich Püschel (Tcier) diskutiert am Beispiel  jouma- 
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informationen zu komplexeren Gebilden. Es wird vorgefhhrt, wie im- 
mer aufwendigere Mittel der Gliederung und  der graphschen Gestal- 
tung  auf zunehmende Bedürfnisse des Lesers  nach  selektiver 
Informationsverarbeihing reagieren. Dies setzt sich fort in der Struktur 
von Fernsehnachrichten,  die zunächst gedruckte Pressetexte nachahmen, 
aber bald schon eigene Aufbauprinzipien herausbilden. Problematisch 
in allen diesen Fdlen ist die Frage, ob die Einzelinfomation oder das 
Ganze der Text ist. Pusche1 bezieht angesichts dessen die radikale Posi- 
tion, dass dem Rezipienten die entscheidende  Rolle Er  die Textdefinition 
zukommt: Ein Sprachgebilde ist "nicht per se ein Text, sondern immer 
nur nach dem Verständnis von jemandem." (S.  28) Wenn man sie zuende 
denkt, läuft diese Schlussfolgerung darauf hinaus, die Textlinguistik in 
die Kultunvissenschaft einzuordnen und aus der Linguistik auszuschlie- 
ßen. 
Im vierten Beitrag untersucht Gerd Antos  (Halle) Texte als 
KonstitutionsJormen von  Mssen. In  zwölf Thesen expandiert er die letzt- 
lich wohl auf Kar1 POPPER  (1972) zurückgehende Einsicht, dass Texten 
(vor dem  geschriebenen)  eine zentrale Funktion in der kulturellen Evo- 
lution des Wissens zukommt. Texte repräsentieren, so die Essenz des 
Aufsatzes (vgl. S. 43, nicht einfach Wissen, das schon vorher und text- 
unabhängig vorhanden  ist, sondern tragen zur Konstitution  und 
intertextuellen Weiterentwicklung von Wlssen bei. Phdosophisch betrach- 
tet, stellt diese Denkfigur ein Bindeglied zwischen Kognition und Kultur 
bereit. Aus sprachwissenschaft~icher  Sicht soll sie die Frage beantwor- 
ten: "Was soll und was kann die Textlinguistik eigentlich erklären?" (S. 
43) Ob sie eine solche Begründung leisten kann, bedarf weiterer Diskus- 
sion. AIS Teildisziplin der Linguistik müsste die Textlinguistik mündlich 
und schriftlich konstituierte Texte gleichermaßen berücksichtigen. Ob 
Texte in beiden Medien im selben Sinne als Konstitutionsformen von 
Wissen betrachtet  werden können und  in  beiden Fällen darin eine 
substanzielle Funktion haben, wird aus dem vorliegenden Aufsatz nicht 
vollständig klar. Möglicherweise deuten die Thesen des Autors irn Ge- 
genteil darauf hin, dass die Texhguistik, evolutionstheoretisch  begrün- 
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det, eher eine Subdisziplin der Philosophie (genauer: der Epistemologie) 
bildet. 
Der fünfte Beitrag, Erarbeit~mg  von Textsb-~rkt~rreiz,  von Paul R. 
Portmann-Tselikas (Graz),  befasst sich rni t dein Prozess des Fomulierens 
und der Herstellung lokaler Kohärenz beim Schreiben. Im untersuchten 
Beispiel expliziert eine lnformantin durch lautes Denken verschiedene 
Formuliemngsvarianten fiir eine Passage eines Beschwerdebriefes, die 
sie nacheinander verwirft, bevor sie nach einem Neuansatz die endgülti- 
ge Formulierung findet. Der Autor verdeutlicht, dass Kohärenz kein ab- 
strakter, im vorhinein definierter Zielzustand, sondern ein Produkt des 
Formuiierens ist, das prozesshaft erzeugt wird (S. 77). Sein empirischer 
Ansatz der Textproduktionsforschung  überzeugt durch Realitätsnähe. Es 
wäre allerdings wünschenwert, die ausgeführten allgemein rhetorisch- 
strategischen Rkonnements noch durch spezifischer linguistische Aspek- 
te zu ergänzen, zum Beispiel um den der Verwendung vorfabrizierter 
sprachlicher Versatzstücke, wie er in dem verwendeten Beispiel klar her- 
vortritt. 
Auch der sechste Beitrag, mit dem Titel Text und Dynamik von 
Karl-Heinz Pogner (Odense), befasst sich mit der Textproduktion, dies- 
mal im technischen Bereich. Es geht um die Erstellung eines Energie- 
konzeptes für  eine ostdeutsche Stadt durch ein dänisches Ingenieurbüro. 
=Ln dieser Fallstudie kommen verschiedene Aspekte zusammen: arbeits- 
teiliges Schreiben, fachsprachlicbes Schreiben, Schreiben in der Fremd- 
sprache, interkulturelle  Kommunikation, Kommunikation zwischen Ex- 
perten und Politikern, um nur einige zu nennen. Für jeden dieser Bereich 
werden Einsichten gewonnen, wobei die vom Autor hervorgehobene, 
dass Fachtexte auch kommunikativ-interaktive Funktionen erfüllen (S. 
82 f.), sicherlich die am wenigsten überraschende ist. Vielleicht wäre es 
interessant gewesen, die unterschiedlichen Aspekte der Studie noch ge- 
nauer gegeneinander abzugrenzen. 
h  siebten Beitrag geht Ulla Fix (Leipzig) unter dem Titel Kanon 
und AufEäsung des Kanons. Typologische Intertextualiiät -  ein "post- 
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gen und Brüchen von Textmustem in poetischen Texten und Alltags- 
texten, vor allem in der Werbung, nach. Sie kommt zu dem nicht uner- 
warteten Befund, dass in der Gegenwart Verstöße gegen traditionelle 
Textmusterkonventionen  häufig sind und dass diese ästhetische Funkti- 
on haben (S. 106). 
Der achte Beitrag, von Angelika Linke und Markus Nussbaumer 
(Zürich), inspiziert das aus der poststmkturalistischen Literatunvissen- 
schaft stammende Konzept der Intertextualität mit textlinguistischen 
Augen. Zunächst werden der Begriff und  sein theoretisches Umfeld, 
ausgehend von Arbeiten von Juiia Kristeva und Roland Barthes aus den 
sechziger und frühen siebziger Jahren, vorgestellt. Sodann werden eini- 
ge ausgewählte Begriffskomponenten -  insbesondere Text, Autor und 
Leser- genauer untersucht und mit einschlägigen textlinguistischen Ein- 
sichten verglichen. Dabei werden teiIweise Übereinstimmungen deut- 
lich, zum Beispiel bei der Betonung der Prozesshaftigkeit von Texten, 
die sich auch in neueren Ansätzen der TextIinguistik findet. Andererseits 
zeichnen sich  in der GegenüberstelIung  spezifische Beschränkungen der 
posts~alistisch-dekonstnrktivistischen  Denkweise und Begriffhch- 
keit ab, insbesondere die fatalistische Überschätzung der Sprache und 
des Diskurses und die Unterschätzung der Intentionalität des Individu- 
ums in Kommunikation und Interaktion. 
Meiner Meinung nach ist dieser Aufsatz der interessanteste und 
arn konsequentesten ausgearbeitete  des Bandes. Schon die unprätentiöse 
aber genaue Darstellung zentraler Begriffe des 1iteraturwissenschaftIi- 
chen Poststrukturalismus, die sich wohltuend von der mystifizierenden 
Schreibweise vieler Adepten dieser Schule abhebt, lohnt die Lektüre. 
Vor  allem aber eröffnet die umsichtige Überprüfung der vorgestellten 
Begriffe hinsichtlich ihrer Anwendbarkeit in der Textlinguistik höchst 
anregende Perspektiven auf den Textbegriff. Deutlicher als die Thesen 
von Antos (siehe oben) scheinen mir die Überlegungen von Linke und 
Nussbaumer schriftlich und mündlich konstituierte Texte gleichenna- 
ßen zu betreffen. Andererseits privilegiert das Intertextualitätsmodell  in 
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gewisser Weise literarisch-ästhetische  Texte, wie die Autoren selbst be- 
obachten (S. 121 f.).  Ungeachtet dieser (vielleicht nur vorläufigen) Be- 
schränkung handelt es sich um einen Aufsatz, der Anstöße für künfuge 
Denkwege der Textlinguistik gibt und dessen Lektüre daher jedem an 
Texten interessierten Linguisten nur empfohlen werden kann. 
Im  neunten Beitrag geht Christoph Sauer (Groningen) anhand ei- 
nes Beispielartikels aus der Deutschen Zeitung  in  den Niederlanden 
(DZN) vom Oktober  194  1  der Mehrfachadressierung journalistischer 
Texte in  der NS-Presse nach. Er macht deutlich, dass ein wichtiges 
Fomuliemngsproblem darin bestand, zugleich den Erwartungen der für 
Propaganda zuständigen offuiellen Dienststellen und den Erwartungen 
deutscher und niederländischer Zeitungsleser gerecht zu werden, sowie 
daneben auch noch bestimmte rhetorische Strategien gegenüber Journa- 
listen anderer Medien und Lesern im  Ausland zu verfolgen (S. 137 ff.). 
Methodisch vage an der Diskursanalyse Foucaultscher Prägung orien- 
tiert, gelangt der Beitrag letztlich nicht zu einer wirklich neuen Modell- 
bildung. Immerhin macht er aber deutlich, dass die Propaganda des Na- 
tionalsozialismus auch für die heutige Textlinguistik noch  ein ergiebiger 
Forschungsgegenstand ist. 
Der folgende Aufsatz von Eva-Maria Jakobs (Saarbrücken) unter- 
sucht Plagiate, insbesondere im  Kontext elektronischer Medien. Der 
Begriff des Plagiats entstammt einer bürgerlichen Ethrk, die Texte als 
abgrenzbares Privateigentum betrachtet (S. 160). Angesichts zeitgenös- 
sischer Denkmodelle wie des der Intertextualität (siehe oben) sowie vor 
dem Hintergrund der. technischen Möglichkeiten der heutigen Medien- 
welt muss er als theoretisch veraltet eingestuft werden. Dass er dennoch 
eine nicht unerhebliche praktische Virulenz behäIt, ist auf die mit Texten 
verbundenen Optionen wirtschaftlicher undloder beruflicher Nutzung 
zurückzufiihen. Der Beitrag macht deutlich, dass in der Gegenwart ge- 
rade die Krise des Text(- und Plagiat-)begriffs  zu einer schwer kontrol- 
lierbaren Vemehmng von Plagiatvonvürfen führt. In dieser Situation ist 
eine Neuaushandlung von Schiüsselkonzepten  des öffentlichen Denkens 
über Texte, einschließlich der Textethdc notwendig (S. 170). 
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fragen ein. J6zef Wiktorowicz (Warschau) und Jeny hmudzki (Lublin) 
befassen sich mit textlinguistisch relevanten Aspekten der Übersetzung, 
und zwar mit der Frage der Äquivalenz auf der Komplexitätsebene des 
Textes und  mit  der Rezeptionsperspektive des Dolmetschers als 
Einflussfaktor beim Konsekutivdolmetschen. Swetlana Menge1 (Berlid 
Hde)  behandelt Fragen der textstilistischen  Normierung im Altkirchen- 
slawischen, und Antonie Hornung (Trient) diskutiert Kohärenz und Kom- 
plexität von lernerproduzierten  Texten im Unterricht des Deutschen als 
Fremdsprache. Liest man diese Beiträge (mit der gebotenen Vorsicht) 
als Hinweise auf die Zukunftsperspektiven der Textlinguistik, so deuten 
sie, wie die meisten übrigen Beiträge, auf eine Tendenz zur Abwendung 
vom Text irn engeren linguistischen Sinne und auf eine Hinwendung zu 
semiotischen, anthropologischen, kulturellen oder anderweitig außer- 
linguistischen Perspektiven hin. 
Heike Tietz (Halle) stellt eben diese Beobachtung an den Anfang 
ihrer SchIussbemerkungen, in denen sie nochmals zusammenfassend  die 
Problematik des Textbegriffs und die disziplinäre Zuordnung der Text- 
linguistik erörtert sowie einige ergänzende Themen für die zukünftige 
textlinguistische  Diskussion auflistet. 
3. -  Der vorliegende Band ist ein unentbehrlicher Beitrag zu einer 
noch lange nicht beendeten Diskussion. Nicht nur in Deutschland und 
den europäischen Ländern, sondern auch in Brasilien hat die Textlingui- 
stik eine gewisse Verbreitung gefunden, vor allem in den Arbeiten von 
Ingedore Villaca KOCH  (z.B. FAVERO  & KOCH  1994; KWH 1997). Zu- 
gleich spürt man aber auch hienulande in letzter Zeit eine zunehmende 
Skepsis bezüglich der Leistungsfähigkeit textlinguistischer  Begriffe und 
Modelle. 
Der Band behandelt vorwiegend den Textbegriff selbst, sowie die 
Probleme der Abgrenzung, der.Kohärenz, der kanonischen Form, der 
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Autorschaft und der Textrezeption.  Darüber hinaus würden Themen wie 
Textsorten, Textprogression oder Referenzverkettung eine kritische Neu- 
Sichtung verdienen. Dagegen ist die Frage der disziplinären Zugehörig- 
keit der Textlinguistik, wie auch Heike Tietz betont, letztlich zweitran- 
gig. Solange man nicht bestreitet, dass Texte existieren und eine 
unvermindert zentrale R~lle  in unser aller Leben spielen, wird auf jeden 
FaIl eine Wissenschaft benötigt, die uns die Rolle von Texten im Leben 
verständlich macht. Diese Aufgabe definiert vor allem anderen die Zu- 
kunft der Textlinguistik. 
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Serao submetidos 2  aprovaqio da Comissäo Cientifica artigos e rese- 
nhas de iivros especializados sobre temas no hbito  de literatura, lin- 
güistica e tradugäo de express50 alemä. Os trabalhos podem ser redi- 
gidos em poi~ugues,  alemäo, ingles, espanhol ou  frances e devem ser 
ineditos. 
Os originais devem ser entregues em disquetes de fomato  PC, proces- 
sados em Word for Windows 6.0 ou  Word 97, acornpanhados de uma 
c6pia impressa eni papel. 
Pede-se que OS textos estejam livres de quaisquer forrnataqiks, tais como 
recuos, espacos maiores entre as linhas, fontes de tamanho reduzido etc. 
Deve-se usar texto corrido, sern recuos e notas de rodape, justificado e 
digitado em espaqo simples, sern cüvisäo silgbica.  Entre parigrafos, deve 
haver uma linha em branco. 
Para OS recuos inevitaveis deve-se usar o tabulador.  A barra de espa- 
SOS emprega-se apenas entre duas palavras e apenas urna vez. A tecla 
<ENTER> usa-se apenas para terminsu um parsgrafo. 
A fonte deve ser Times New Roman, tamanho 14. Quando se usarn 
simbolos especiais ou fontes diferentes, pede-se fornecer o arquivo da 
fonte no disquete. 
Os seguintes itens devem ser observados na formatacäo da fonte: 
empregue itn'lico para pdavras estrangeiras e neologisrnos, 
empregue negrito para destaques, por ex., de termos ticnicos, 
evite erifos, 
n2o use LETRAS MA~J~CULAS,  a näo ser no inicio de palavras, 
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